Klaverakkompagnatøren i Perspektiv - Med sangeren som samarbeidspartner by Jacobsen, Jo Lingen
1 
 
 
 
 
 
 
 
 
Masteroppgave va ren 2014 
 
Klaverakkompagnatøren i 
perspektiv 
- Med sangeren som samarbeidspartner 
 
 
 
 
Jo Lingen Jacobsen 
 
2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
3 
 
 
 
Forord 
 
 
Flere personer har hatt stor betydning mens arbeidet med denne oppgaven har pågått.  
Aller først, tusen takk til mine to veiledere Asbjørn Øfsthus Eriksen og Anne Eline Riisnæs for en 
lærerik prosess og gode, interessante samtaler.  
Takk til Camilla Stenhoff Vist, Cecilie Cathrine Ødegården, Kåre Bjørkøy, Sigmund Hjelset, Tor Espen 
Aspaas og Einar Steen-Nøkleberg som generøst, og med faglig tyngde, har bidratt med vital 
informasjon og drøfting gjennom samtaler.  
Tusen takk til min far Stein Jacobsen for kyndig språklig veiledning og utveksling i siste fase av 
skrivingen.  
Takk også til øvrig familie, venner og kolleger for all råd og støtte. 
 
Inderøy, 26. april 2014 
Jo Lingen Jacobsen 
 
 
 
 
 
 
 
4 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
5 
 
Klaverakkompagnatøren i 
perspektiv 
- Med sangeren som samarbeidspartner  
 
Innholdsfortegnelse 
 
          Innledning…………………………………………………………………………………………………9   
                    Akkompagnering av sangere……………………………………………………………9  
                    To hovedproblemstillinger………………………………………………………………10 
          Kilder……………………………………………………………………………………………………….11 
          Disposisjon………………………………………………………………………………………………12 
                    Litt om noen begrep………………………………………………………………………..15 
 
Kapittel 1: Et overblikk over akkompagnatørfaget 
 
          Klaverakkompagnement på agendaen……………………………………………………..16  
                    Et hverdagstablå………………………………………………………………………………..16  
                    Akkompagnement. Betraktninger fra utsiden og innsiden……………………18 
                    Akkompagnement og kammermusikk………………………………………………..19                                        
 
                    Ulike varianter av akkompagnementsfaget…………………………………………20  
          Historie og myter………………………………………………………………………………………..21  
                    Akkompagnementsfaget i historisk perspektiv……………………………………21  
                    Utvikling av lieden og dens konsertformer………………………………………….23 
                              Lieden og akkompagnementsfaget i dagens musikkbilde……………24 
 
                    Sanger og akkompagnatør: myter og stereotypier………………………………26 
                              Noen betraktninger i etterkant…………………………………………………..28 
 
  
Kapittel 2: Lieder i analyse 
 
                    
Innledning…………………………………………………………………………………………………………….30 
 
          Del 1: Musikkens uttrykksbane i samspill med tekst…………………………………..31  
                    Lese eller lytte? En presentasjon av teorier…………………………………………32  
                    Musikk leser dikt………………………………………………………………………………….33  
                    Hvordan utvikles en analyse?..................................................................34  
                               Kofi Agawu sin modell av liedanalyse……………………………………………37  
                    Musikkens talerør………………………………………………………………………………..39  
          Del 2: Analyse av tre lieder………………………………………………………………………..44  
6 
 
                     Jean Sibelius (1865 – 1957): «Svarta Rosor» op. 36 nr. 1 ……………………44  
                      «Der Neugierige» fra Franz Schuberts (1797 – 1828) liedsyklus Die 
                              Schöne Müllerin D 795………………………………………………………………..49 
 
                    Edvard Grieg (1843 – 1907): «Ein Traum» op. 48 nr. 6…………………………56  
                              Analyse etter modell fra Kofi Agawu……………………………………………57  
                                        Del 1: Analyse av musikkomponenten alene……………………………………….57  
                                        Del 2: Tekstkomponenten opp mot musikkomponenten………………………..60  
                                        Del 3: Sammenfattende presentasjon av Griegs «Ein Traum»………………….63  
                    Konklusjon for hele kapitlet………………………………………………………………….66 
                              Vedlegg 1: Svarta Rosor………………………………………………………………69 
                              Vedlegg 2: Der Neugierige…………………………………………………………..73 
                              Vedlegg 3: Ein Traum………………………………………………………………….76 
 
Kapittel 3: Intermesso med intervjuer 
 
                     
          Utøvere om utøving og samarbeid……………………..………………………………………80  
                      Språkbeherskelse og forståelse av tekstbudskap. Hvor viktig er det for  
                                akkompagnatøren?……………………………………………………………………81 
 
                    Stemmefysiologisk kunnskap. Påvirker dette akkompagnatørens  
                              utførelse med sangeren?..............................……………………………….83 
 
                    Hvilke faktorer utenom de musikalske har stor betydning?...................84  
                    Hvilke ferdigheter blir viktigst?...............................................................87 
                    Hvorfor er akkompagnementsfaget attraktivt?......................................89 
 
 
Kapittel 4: Samarbeidet mellom sanger og pianist  
                    Innledning……………………………………..……………………………………………………91                    
                    Bør utøvernes oppfatninger samsvare?………………………………………………92  
                    Rådføring………………………………………………………………………….………………..93  
                    Frihet hos utøverne: God musisering, godt samarbeid……………………….94  
                    I felles retning…………………………………………………………………………………….94  
                    Rammen rundt prøvene og konserten………………………………………………95  
                    Detaljer i partituret og autentisk framførelsespraksis……………………….96 
                    A rehearsal with Matthias Goerne, av Graham Johnson……………………97 
 
Kapittel 5: Akkompagnatøren i perspektiv 
 
            
           Mangfoldigheten i akkompagnatørvirket…………………………………………………101 
 
          Innstudering og musisering hos akkompagnatøren………………………………….103  
                    Tekstkomponenten ved akkompagnering av sangere………………………..103  
                    Tydelighet i musiseringen som hjelp til sangeren, med komponisten som   
                              veileder…………………………………………………………………………………….105  
                    Balanse i forhold til sangeren…………………………………………………………….107  
                    Tonekvalitet i akkompagneringen……………………………………………………..108  
          Avsluttende del. Konklusjon………………………………………………………………………110 
 
 
7 
 
Kilder 
 
Litteratur……………………………………………………………………………………………………………113 
Internett og epost………………………………………………………………………………………………114 
Muntlige kilder………………………………………………………………………………………………….............115 
  
  
  
  
 
8 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
9 
 
Innledning 
 
Som utøvende pianist er det få eller kanskje ingen andre disipliner jeg stadig lærer så mye av 
som det å være akkompagnatør. Når vi lytter til eller utøver musikk, opplever mange at man 
også speiler flere sider av seg selv. Når vi samarbeider musikalsk med andre mot konsert, kan 
vi også speile oss selv via muntlig og musikalsk kommunikasjon. Gjennom 
akkompagnementsfaget kan man på den måten se forbindelser mellom både musikken, 
musiseringen og samarbeidsprosessen for øvrig, slik man også kan i kammermusikk og andre 
samspillformer. Som akkompagnatør fyller man likevel en litt annen rolle enn ved utøvelsen 
av kammermusikk. Både i kammermusikk og akkompagnement musiseres det mellom 
likeverdige parter. Innen akkompagnement trengs i tillegg ofte et svært mangesidig og mye 
mer varsomt blikk mot den ene personen man akkompagnerer.  
Fagets mangfold gjør det spesielt interessant, med svært mange utviklingsmuligheter 
for utøveren. Problemstillingene kan stå i kø. I bunnen ligger en kolossal mengde musikk, mye 
av den er etter min mening blant det flotteste som er skrevet. Til tross for alt dette, er det 
utført lite forskning rundt akkompagnementsfaget. Ved analyser av musikken blir den ofte sett 
utenfra, uten det direkte forholdet til musikken som utøverne selv har. I denne oppgaven vil 
jeg betrakte både musikken og annet fra innsiden av utøvingen, aller mest fra 
akkompagnatørens vinkel.  
 
Akkompagnering av sangere 
Den korrekte etymologiske opprinnelsen til ordet akkompagnement er «selskap» 
(Store Norske Leksikon). Denne betydningen sier lite eller ingen ting om den høye 
kompleksiteten som jeg mener er en framtredende del av faget. Gjennom oppgaven i sin 
helhet er denne kompleksiteten noe av det jeg ønsker å gi leseren et innblikk i. Man finner 
kompleksitet innen alle utøvergrener i musikk, og akkompagnementsfaget er ikke unikt i den 
sammenhengen. Likevel er det spesielt ett element som skaper helt nye og andre dimensjoner 
i utøvingen av akkompagnement, nemlig innslaget av tekst ved akkompagnering av sangere. 
Teksten kan skape en egen ekstra drivkraft for musiseringen hos akkompagnatøren, og 
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dermed flere nye dimensjoner til tolkningen. Samtidig kan påvirkningen også skje i motsatt 
rekkefølge, det vil si at musikken kan påvirke hvordan teksten oppleves.  
For pianisten er teksten et nytt element, sammenlignet med ren instrumentalmusikk, 
mens den for sangeren er en mer opplagt drivkraft i alt hun gjør. Å betrakte teksten fra 
akkompagnatøren og klaverstemmens vinkel blir derfor en spennende oppgave, og kan gi litt 
andre dimensjoner enn om man tolker det fra sangerens vinkel.  
En av grunnene til min fascinasjon for akkompagnementsfaget, er tekstes rolle, noe 
som igjen har bidratt til et ønske om å skrive denne oppgaven. Oppgaven vil derfor fokusere 
på en begrenset, men likevel stor og viktig del av akkompagnatørfeltet: akkompagnering av 
sangere i den klassiske utøvertradisjonen. 
Hvordan fungerer alle ingrediensene i faget på best mulig måte? I en prøveprosess mot 
en eller flere konserter ønsker man å oppnå et så godt resultat som mulig, gjerne med 
inspirerte framføringer som kan røre ved noe hos lytteren. Hva kan pianisten tilføre 
prøveprosessen med sangeren som kan bidra til de gode, inspirerte framføringene? Og 
hvordan kan en prøveprosess i seg selv fungere på best mulig måte? Innenfor oppgavens 
prioriterte fokus, akkompagnering av sangere, indikerer disse spørsmålene en videre 
avgrensing av fokus: samarbeidsprosessen mellom sanger og pianist. Den musikalske rammen 
vil være lieder. Musikken vil være et bindeledd i drøftingen gjennom oppgaven som helhet.  
 
To hovedproblemstillinger 
Jeg har valgt ut to hovedproblemstillinger. Den første er et spørsmål om det er mulig 
å hente ut gode modeller for samarbeidsprosessen fra selve musikken. I denne oppgaven er 
det tre utvalgte lieder jeg vil ha som ramme for drøftingen. Som nevnt tilbyr faget stadig nye 
oppdagelser og utfordringer, og for meg ligger flere av disse også i selve samarbeidsprosessen 
og den muntlige kommunikasjonen. Som utøvende pianist er jeg vant til å ha et hovedfokus 
på målet, det vil si konsertene eller framføringene. Jeg har imidlertid forsket mye mindre på 
hvordan samarbeidsprosessen kan påvirke målet. Jeg anser samarbeidsprosessen som en 
svært avgjørende faktor, og lar den derfor være et sentralt element i oppgaven. Å forsøke å 
finne gode modeller for samarbeidsprosessen fra selve musikken blir i oppgaven også et 
alternativ til å gå direkte via sosialpsykologiske aspekter. 
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Den andre problemstillingen dreier seg om et forsøk på å redegjøre for et totalbilde av 
akkompagnatørvirket. Denne problemstillingen er underliggende for hele oppgaven, mens 
den første problemstillingen er et prioritert fokus innenfor den andre problemstillingen. Hvilke 
kvalifikasjoner kreves av en dyktig akkompagnatør? Et viktig tema vil være innstuderingsfasen. 
Som utøvende pianist ønsker jeg å gå enda dypere i kartleggingen av hva som kan være viktige 
elementer i innstuderingen for en akkompagnatør, helt fra første fase med egenøving, 
gjennom prøveprosessen mot framføring. Tekstkomponenten og samarbeid med sangere vil 
også her være sentralt i drøftingen. 
Begge problemstillingene er underlagt ett og samme motiv: å forsøke å oppnå både et 
bredere og et klarere bilde av akkompagnatørvirket. Deri ligger et ønske om å skape generelt 
engasjement rundt et fag det er gjort relativt lite forskning rundt. Faget og 
akkompagnementsstemmen blir ofte ganske misvisende sett på som «andrestemmen», og jeg 
håper denne oppgaven også kan bidra til å skape et annet og mer nyansert bilde enn som så. 
 
 
Kilder 
 
Det eksisterer få kilder som har samarbeidet mellom sanger og pianist som hovedtema. De 
viktigste litterære kildene som er rettet direkte mot klaverakkompagnement i denne 
oppgaven, er skrevet av kjente akkompagnatører. En av dem er pianisten Gerald Moore (1899-
1987). For utøvere og andre som kjenner til Moore, blir han ofte betraktet som en mentor 
innen klaverakkompagnement, og en av frontfigurene for å ha bragt akkompagnering fram i 
lyset. Han viet hele sin aktive karriere til akkompagnatørvirket, og har hatt stor betydning for 
både høyt profilerte og mindre kjente sangere og instrumentalister. I sine bøker viser han et 
svært dedikert engasjement for faget, kombinert med innsikt, perspektiv og kunnskap. Hans 
deling av erfaring med leseren innebærer blant annet historier og eksempler fra hans 
utøvende virksomhet. Vi får også en detaljert innføring i flere viktige kategorier knyttet til 
utøversituasjonen som akkompagnatør. Sammenlagt gir hans bøker et svært nyansert og 
utfyllende bilde av akkompagnatøryrket. Bøkene har for meg vært en åpenbar 
inspirasjonskilde og en viktig ekstra motivasjon til valget om klaverakkompagnement som 
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emne for oppgaven. Jeg anvender også kilder fra en sentral, nålevende akkompagnatør: en 
artikkel og et essay av Graham Johnson (1950-).  
 En annen av de mest sentrale kildene i oppgaven er boken The Composer’s Voice av 
Edward T. Cone (1917-2004). Denne boken har en mer akademisk profil enn kildene fra Moore 
og Johnson, og regnes blant mange som en klassiker i sitt felt. Den har gitt meg noen 
åpenbaringer knyttet til ulike perspektiv i utøving av musikk, ikke minst i utøvingen av lieder, 
og har blitt en sentral kilde i fordypningen av musikken i oppgaven.  
Klaverakkompagnement er et praktisk utøverfag. Jeg har vært i samtale med seks 
norske innflytelsesrike utøvere: sangerne Cecilie Cathrine Ødegården, Camilla Stenhoff Vist og 
professor Kåre Bjørkøy, samt pianistene og professorene Einar Steen-Nøkleberg, Sigmund 
Hjelset og Tor Espen Aspaas. Deres utøving av musikk for sang og klaver har vært bakgrunn 
samtalene. Samtalene har vært til stor inspirasjon, og har belyst mange forhold knyttet til 
problemstillingene. Ikke minst har det gitt meg fornyet kunnskap og større perspektiv rundt 
samarbeidet mellom sanger og pianist. Samtalene blir derfor en annen sentral del av det 
samlede kildematerialet. De er basert på spørsmål fra undertegnede, direkte knyttet til 
oppgavens problemstillinger. 
I tillegg er egen opparbeidet erfaring som pianist og akkompagnatør også en kilde 
gjennom oppgaven; den er en uunngåelig påvirkningsfaktor i drøftingen, samt i vurderingen 
og forståelsen av de øvrige kildene.  
Disposisjon 
 
I kapittel 1 vil jeg forsøke å gi en grunnleggende presentasjon av akkompagnementsfaget, 
samt klaverakkompagnatøren i samarbeid med sangere. Det får en utdyping med både 
historisk fakta samt betraktninger og drøftinger rundt faget. Mot siste del av kapitlet vil jeg 
også berøre akkompagnementsfagets og den klassiske musikkens tilpasning til nåtiden. Selv 
om det ikke direkte knytter seg til hovedproblemstillingene, har jeg valgt å innlemme noe om 
dette, som en del av mitt engasjement for faget. Kapitlet i sin helhet er ment som et grunnlag 
og en innledning for alle videre fordypninger i oppgaven.  
I kapittel 2 er det selve musikken (liedene) knyttet til oppgaven som settes i fokus. I 
lieder finner vi sammensetningen sangstemme, klaverstemme og tekst. I den første delen av 
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kapitlet vil jeg blant annet se på ulike teorier om hvordan disse komponentene forholder seg 
til hverandre. Det foregår en interaksjon mellom disse tre komponentene i framføring av en 
lied. Fungerer de da som en syntese?  Spiller de på lag? Eller kan de i blant uttrykke seg i hver 
sin retning?  
 Andre del av kapitlet vil være forbeholdt analyse av tre lieder: «Svarta Rosor», op. 36 
nr. 1 av J. Sibelius, F. Schuberts «Der Neugierige» fra liedsyklusen Die Schöne Müllerin, D 795 
samt E. Griegs «Ein Traum», op. 48 nr. 6. Som nevnt er musikken et bindeledd i drøftingen 
gjennom oppgaven. Etter som også musikkutøving er et gjennomgående tema i oppgaven, blir 
en viktig del av analysenes hensikt å komme dypere inn i musikken som en del av innøvingen. 
Det anvendes tre litt forskjellige analysemetoder, der den ene er en modell av musikkviteren 
Kofi Agawu. Selve modellen presenteres i kapitlets første del, i en drøfting av et essay skrevet 
av Agawu. 
Et annet tema i kapittelet, som også berører denne sameksistensen, er typer 
funksjoner klaverakkompagnementet kan ha i lieden. Kan det tegne en kontekst for 
handlingen? Man kan se klaverstemmen fra flere vinkler. Er det noen vinklinger som virker 
særlig meningsbærende for akkompagnementsstemmen? Sangstemmen kan på samme måte 
ses gjennom ulike perspektiv, blant annet gjennom en eller flere personkarakterer som finnes 
i diktet. Lieden kan altså betraktes fra ulike synsvinkler. Man kan betrakte både større helheter 
og mindre enheter, og dermed oppleve lieden gjennom ulike perspektiv. Alle disse 
betraktningene og vinklingene har også nær tilknytning til selve utøverne. For eksempel kan 
sangeren være både historieforteller og den som realiserer eventuelle karakterer i diktet, 
mens pianisten med klaverstemmen blant annet kan tegne en større ramme for lieden eller 
fungere som kommentator, med mer. De kan også, eksempelvis, forsterke og underbygge 
hverandres roller. Kapittel 2 er ment som en type musikalsk plattform i oppgaven. 
De nevnte perspektivstudiene blir også noe av grunnlaget for kapittel 3. I dette kapitlet 
vil samarbeidet mellom sanger og pianist være den viktigste prioriteten, og dermed den første 
problemstillingen. Jeg vil se på ulike rollemodeller i samarbeidet. Målet er å forsøke å finne og 
drøfte eksempler på mest mulig velfungerende modeller, det vil si oppgaver som hos begge 
utøverne tjener samarbeidsprosess, framdrift og framføring på best mulig måte. I en utvalgt 
lied kan en naturlig ramme for pianisten være et helhetlig overblikk, mens sangeren 
representerer en eller flere elementer innenfor denne helheten. Kan disse rammene, ulik fra 
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lied til lied, ha noe overføringsverdi til visse rollefordelinger i samarbeidet om den enkelte 
lied? Et sentralt begrep i den nevnte boken The Composer’s Voice, er en såkalt «persona». 
Begrepet anvendes i forbindelse med de ulike perspektivene som er mulig å se rundt den 
aktuelle musikken. For å gi en foreløpig innføring, kan en i forbindelse med et musikkstykke 
for eksempel snakke om komponistens «persona». Med det menes å se komposisjonen 
gjennom komponistens perspektiv. Når «personaen» plasseres hos forfatteren av diktet i 
lieden, ses komposisjonen gjennom forfatteren. Perspektivene og bildene av en komposisjon 
blir ulik, alt etter hvor eller hos hvem man plasserer «personaen». Det er et tøyelig begrep og 
kan også plasseres hos utøverne eller karakterer i liedens dikt. En kan si at «personaen» er 
plassering av synsperspektivet i en komposisjon. Den kan nærmest plasseres hvor som helst 
og gi diktet eller komposisjonen forskjellig lys for hver plassering. 
En viktig del av kapittel 3 er også samtalene med de nevnte utøverne. Andre halvdel 
av kapitlet er et sammendrag av samtalene med egen drøfting rundt. Dette er avsatt som en 
egen del for å gi nye perspektiver til samarbeidsdynamikken mellom sanger og pianist. 
Samtidig er også kapittel 3 en videreføring av drøftingen rundt samarbeidet mellom sanger og 
pianist fra kapittel 1. 
Kapittel 4 samler seg mer direkte mot klaverakkompagnatøren. Innledningsvis i 
kapitlet vil jeg gi et bilde av det store omfanget i akkompagnatørvirket. Videre vil jeg se 
nærmere på flere faktorer rundt akkompagnatørens musisering. Hva er viktig å prioritere i 
innstuderingen før man møter sangeren? Hvilken betydning har det for eksempel at pianisten 
har en grundig forståelse og opplevelse av teksten? Jeg vil også se på momenter i musiseringen 
med sangeren. Hvilke aspekter i pianistens utøving kan skape en god opplevelse og støtte for 
sangeren i deres utøving sammen? Et annet tema jeg har valgt å prioritere er tonekvalitet i 
klaverspillet hos akkompagnatøren. Jeg ønsker at fokuset på blant annet det kan tydeliggjøre 
hvor essensielt en god pianistisk og musikalsk ferdighet er i akkompagnementsfaget. Kapitlet 
bygger også på elementer fra de foregående kapitlene. Målet med kapitlet er å skape et 
nyansert og nærere bilde av akkompagnementsfaget. Dermed knytter det seg direkte til den 
andre av de to problemstillingene, det vil si å prøve å samle et totalbilde av 
akkompagnatørvirket. 
Utenfor kapitlenes temaer dukker et annet relevant spørsmål opp, nærmere bestemt 
hvordan også dette faget kan tilpasse seg dagens samfunn og musikalske virkelighet – selve 
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fagets og musikkens levedyktighet. Jeg velger å gi dette spørsmålet noe plass underveis og 
avslutningsvis i kapittel 1. Det er en viktig del av mitt eget engasjement for faget. Oppgaven 
forøvrig, med sin begrensning og fokus, vil i mindre grad favne denne problemstillingen. Det 
kan uansett være verdt å ha en bevissthet rundt dette som utøver i de fleste stilarter og 
virksomheter, ikke desto mindre i den klassiske musikk-utøvelsen, akkompagnementsfaget 
medregnet. 
 
Målet for oppgaven er å gjøre akkompagnementsfaget bedre forstått. Kanskje har faget en 
større integritet enn mange kan være bevisst? Det er liten tvil om at jobben 
klaverakkompagnatøren utfører kan ha stor betydning for mange. Jeg ønsker å skape et 
nyansert bilde av faget for at slike elementer kan bli synlige også for leseren. Jeg håper videre 
å kunne gi en opplevelse av akkompagnementsfagets betydning i det klassiske utøverbildet 
som helhet. I tillegg håper jeg å kunne vekke en fascinasjon hos leseren over mangfoldet og 
alle mekanismene som rører seg i dette faget. 
 
 
Litt om noen begrep 
Det er vanlig å bruke benevnelsen lieder om repertoaret, etter som formen har sin 
viktigste opprinnelse fra de tysktalende landene Østerrike og Tyskland. I Norge finner vi ofte 
benevnelsen romanser. Dette anvendes om samme musikkform, og bygger på samme 
tradisjon. Sang blir også benyttet som begrep, særlig i svensk tale («sång»). Disse begrepene 
flyter altså litt om hverandre, og de mangler klare avgrensede definisjoner som skiller dem. 
Jeg har valgt ut lied som et samlebegrep, og anvender det mest. I forbindelse med analysen 
av Sibelius «Svarta Rosor» benytter jeg imidlertid konsekvent sang, etter som det ligger 
nærmest anvendelsen i det svenske språket.   
I omtale av pianisten vil jeg veksle mellom anvendelsen av ordene akkompagnatør og 
pianist. Jeg håper og tror at en anvendelse av begge kan bidra til et mer utfyllende bilde av 
akkompagnatørrollen. 
Jeg varierer anvendelsen av hunkjønn og hankjønn både hos pianisten og sangeren. 
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Kapittel 1: Et overblikk over 
akkompagnementsfaget 
 
Klaverakkompagnement på agendaen  
Et hverdagstablå 
 
Klokken er 7.30 på morgenen en vanlig mandag, vekkerklokka ringer. Litt motvillig må han 
trykke den av og stå opp med det samme så han ikke sovner igjen og forsover seg. Hodet har 
ikke helt våknet enda idet han står opp for å bli klar til dagen. Senere, ved kjøkkenbenken, har 
han våknet helt, og vet i grove trekk hva dagen skal inneholde. Det blir litt mindre tid til kaffe 
og frokost i dag, og han er snart i naborommet der pianoet står. Han spiller noen få toner med 
venstre hånd for å komme i kontakt med pianoet, og for å oppleve at han synger gjennom 
instrumentet. Det skal bare noen få toner til. Mozart-lieden «An Chloe» står foran ham og han 
forsøker å gjenoppleve det direkte, litt usminkede uttrykket av «forelskelse ved første blikk» 
han så i denne dagen før. Han oppdager at et av partiene hverken tekstlig eller musikalsk 
passer helt inn i helheten, og forsøker å finne en mening. Etter noen minutter ser han en litt 
annen betydning i det totale bildet enn hva han så ved første øyekast dagen før. 
Sangsolostemmen er med i det indre øret mens han fraserer seg gjennom det meste av lieden 
på klaveret. Tre flere sanger skal gjennomgås, den ene for første gang, før han må gå. I tre 
minutter spiller han på et parti fra en Mozart-sonate han jobbet med dagen før. Mere rekker 
han ikke. 
 Bussen går om ti minutter. Han skal nå den første pianoeleven – han har to 
hovedinstrumentelever mellom kl. 10 til 11.30. Etter lunsj venter prøve med en sanger. Det er 
innledende samarbeid mot en matinékonsert de skal gjøre i tilknytning til en festival om en 
måned. De møtes med en fleipete og vant tone, de har samarbeidet flere ganger tidligere. Hun 
har pådratt seg en forkjølelse og sier hun bør spare på stemmen i dag. Han tenker raskt 
gjennom noen tilpasninger rundt det. De innleder med en liten drøfting om hva som kan 
fungere bra å åpne konserten med, og litt om rekkefølge etter det. De vet at det har stor 
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betydning både for den fysiske utholdenheten i sangerens stemme, og for balanse og 
dramaturgi i konsertprogrammet. Før de synger og spiller seg gjennom den første lieden 
nevner sangeren at hun kan tenke seg å bytte ut Beethoven-lieden med en Schumann-lied. 
Han er litt usikker på hvorvidt han rekker å øve inn nytt stoff akkurat nå. Han kjenner 
Schumann-lieden litt fra tidligere, og før han bekrefter noe spør han ledende hva tanken bak 
forslaget er. Hun argumenterer godt og saklig, og slik blir det.    
Ved gjennomgangen av den første lieden merker han seg de stedene han trenger å 
justere litt ved neste gjennomkjøring. Han foreslår litt mer framdrift i den nest siste frasen 
mot høydepunktet. Frasen har også en crescendo, med en lang, sterk og ganske høy tone hos 
sangeren på høydepunktet. Her ligger også et essensielt ord for betydningen i setningen og 
hele lieden. Han tror hun vil få mer overskudd og kunne bruke litt mer tid rundt selve 
topptonen og høydepunktet. Før de prøver igjen, nevner hun et sted tidligere i lieden hvor 
hun kunne tenke seg at de begge tar seg bedre tid i overgangen til neste frase for å få fram 
tekstuttalen bedre, og slik at hun rekker å puste før den neste frasen. De prøver ut noen 
detaljer. De begynner å oppleve at lieden tar form. Før de går over til neste lied oppdager hun 
en epost som er blitt sendt dem fra konsertarrangøren. Arrangøren har funnet ut at hun 
ønsker to sangere på konserten i stedet for en. Hun spør dessuten om det er mulig å innlemme 
litt operarepertoar i programmet. Det kommer en celeber gjest som er svært glad i Mozart- 
og Puccini-operaer. Heldigvis kom beskjeden tidlig nok. De har begge opplevd lignende 
beskjeder komme en uke eller noen dager før en konsert. Det hender det mangler kunnskap 
om innøving og lignende blant konsertarrangører og oppdragsgivere. Etter å ha kjent på 
omstendighetene, blir de enige om å etterfølge forespørselen denne gangen. 
To dager senere møter han den andre sangeren. Han har akkompagnert ham en gang 
tidligere. Sangeren spør om det er mulig å transponere Sibelius-romansen en liten sekund ned, 
kanskje en stor. Han ønsker veldig gjerne å synge denne, etter som han har et nært forhold til 
den, samtidig som den passer bra for anledningen. For tiden har han litt problemer med de 
høyeste tonene i originaltonearten, og spør derfor om denne muligheten...  
 
Teksten over er diktet opp som et mulig utsnitt av en akkompagnatørs omstendigheter 
i en arbeidshverdag, først og fremst for å illustrere eksempler på relativt vanlige situasjoner i 
møtet mellom sanger og pianist. Oppgavene er mange og varierte, og kan ofte by på 
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utfordringer. Å transponere hele klaverstemmen i for eksempel en romanse er ikke alltid 
problemfritt.  
Forventninger fra verdenen utenfor samarbeidet med sangeren er også en del av 
helhetsbildet. Om en konsert for eksempel er tilknyttet markeringer som fødselsdager eller 
minnemarkeringer, vil som regel en eller flere utenfra kunne ha innvirkning på repertoaret, 
som i teksten ovenfor. Forandringer kan skje eller nytt repertoar kan tilkomme i nær tid før 
konsertbegivenheten finner sted. Slike plutselige repertoarendringer krever evne til rask 
tilpasning og omstilling. Det kan eksempelvis være en fordel om musikken har gjennomgått 
en viss modningsprosess før den framføres. Å øve inn et stykke på kort varsel innebærer en 
komprimering av modningsprosessen. Mye opparbeidet erfaring vil være en fordel når man 
skal tilegne seg musikken raskt. For en mindre erfaren pianist kan det ofte bety mange timer 
ekstra øving med repertoarendringer. En erfaren pianist behøver også ekstra tid, kanskje på 
andre områder eller nivå enn mindre erfarne. Dette tegner et bilde av akkompagnering som 
en elastisk funksjon i en prosess fram mot en konsert. En rask omstilling fra pianisten bidrar 
til at prosessen lettere kan ta nye former underveis. Da vil kanskje krigsveteranen i en 
minnesmarkering kunne få høre sangen han hørte mezzosopranen Janet Baker synge en gang 
på 60-tallet som gjorde et uutslettelig inntrykk – transponert opp til sopranleie for 
anledningen. Forventning og regulering i tilknytning til repertoar ved framførelser er et utdrag 
av mange emner som er verdt å drøfte for å få et helhetlig bilde av det sammensatte 
akkompagnementsfaget.  
 
Akkompagnement: Betraktninger fra utsiden og innsiden.  
 
Hvilke assosiasjoner gir begrepet akkompagnement for personer som står utenfor faget? De 
individuelle oppfatningene er ganske sikkert ulike. I og med at sangeren ofte betraktes som 
solisten, blir akkompagnatøren gjerne ikledd en rolle som en musikalsk støtte for solistens 
framtreden. Også ordets betydning og etymologiske opprinnelse («selskap») kan her bli en 
regulator i tankeprosessen. Kan det også være en viktig faktor i hvordan faget betraktes utad? 
Om det stemmer at mange ser akkompagnatøren og akkompagnementet i lys av en hjelp og 
støtte til sangeren, står ikke det så langt fra den etymologiske betydningen.  
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Når man står på innsiden av faget, er den enorme repertoarmengden en viktig del av 
helhetsbildet. I den klassiske musikken omfatter det grovt sett musikk fra 1500-tallet til i dag. 
Alle stemmeleier for sang er representert, samt musikk for de fleste instrumenter. Med det 
som grunnlag er det ikke uvanlig at en akkompagnatør på samme tidsrom utøver mange 
forskjellige stilarter. For eksempel kan noe av akkompagnementsstoffet for en og samme uke 
bestå av en obosonate fra barokken, en cellosonate av Brahms og sanger av Fauré. Derfor vil 
man som akkompagnatør måtte tilegne seg kjennskap til de fleste stilarter innen den klassiske 
musikken. Det vil variere mellom utøverne i hvilken grad og på hvilken måte man har gjort seg 
kjent med alle stilartene, samt hvordan man utvikler ny kunnskap. 
 
Akkompagnement og kammermusikk 
 
Med tanke på akkompagnementsfagets repertoar er det spesielt to begrep det kan 
være nyttig å sammenligne det med kammermusikk. Først: er det noe som skiller 
akkompagnement fra kammermusikk? En kan kanskje si at akkompagnement også er 
kammermusikk. Om man skal peke på noe som gjør akkompagnementsbegrepet særegent i 
denne sammenhengen, er kanskje definisjonen av akkompagnementsfaget som en egen 
funksjon og et yrke viktig. En annen faktor er knyttet til klangbildet i utøvingen. I forhold til for 
eksempel to eller tre stryke- eller blåseinstrument som spiller sammen, vil en 
akkompagnementsstemme vanligvis ha en harmonisk utfyllende funksjon i forhold til 
sangeren eller det andre instrumentet. Kan akkompagnementsstemmen i den forbindelse 
sammenlignes med orkestret? På samme måte som orkestret kan også klaverstemmen skape 
nyanser i tekstur og klangbredde i form av muligheten for flerstemmighet ved utøving på 
klaver. 
Særlig i instrumentalmusikken kan klaverstemmen og den andre stemmen inneha 
roller som ligner hverandre mer. I mye av denne musikken på 1800-tallet spiller de to 
stemmene ofte mot hverandre, og en kan få et inntrykk av en samtale mellom to likeverdige 
instrumenter. Med dette felles rollemønstret i instrumentalmusikken blir det mest naturlig å 
omtale musikken som kammermusikk, framfor musikk for et soloinstrument med 
akkompagnement. Som en historisk tilleggsopplysning er det interessant å trekke fram 
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benevnelsen som ofte ble brukt i musikk for pianoforte og et annet instrument mot slutten av 
1700-tallet. Om man lar fiolin være eksempel på det andre instrumentet, ville det hete 
«sonate for pianoforte med akkompagnement av fiolin». Ut på 1800-tallet het det vanligvis 
«sonate for klaver og fiolin» - i den rekkefølgen (Bengtsson 1978:57). I akkompagnering av 
sangere kan en ofte si at klaverstemmen i større grad bekrefter sangstemmen, samt uttrykker 
forskjellige dimensjoner i teksten som formidles i eksempelvis en lied.  
Instrumentalmusikk for klaver og et annet instrument hører også inn under 
definisjonen av kammermusikkbegrepet slik det forstås i dag, mens vokalmusikk holdes 
utenfor begrepet (Eppstein 1979:48). Tross denne definisjonen anvendes både begrepet 
akkompagnement og kammermusikk i tilknytning til musikk for klaver og et annet instrument.  
 
Ulike varianter av akkompagnementsfaget 
 
Slik faget står i dag, kan det være nyttig med et lite oversiktskart.  
Operarepetitøren skiller seg ut ved å kunne ha et ansettelsesforhold ved et operahus, 
der akkompagnering både til sangere og dansere hører med – i noen tilfeller begge, i andre 
tilfeller bare en av disiplinene. Operarepetitørens hovedansvar i samarbeid med sangere er 
også i dag tilknyttet innstudering av operaer som settes opp på det aktuelle operahuset, men 
kan også inneholde konsertering med sangerne. Det er vanlig praksis under innøvingen at 
repetitøren er en person sangeren kan støtte seg til når det gjelder detaljer og nyanser innen 
musikalsk forming. I tillegg er han oftest veileder og samtalepartner, blant annet i forhold til 
orkesterpartituret før prøvene med orkester og dirigent. Også moment i tilknytning til selve 
framførelsessituasjonen, akustikk, med mer, er gjerne blant temaene. Kort oppsummert har 
innstuderingen med sangeren ofte en helhetlig karakter der rammene rundt framføringen 
også vil være noe av temamaterialet. Å delta i en opera innebærer mange faktorer utover 
selve sangen. 
Dette har for øvrig en del til felles med et annet felt innen klaverakkompagnement, der 
utøverens virksomhet benevnes som «coach». Direkte oversatt fra engelsk betyr det «trener», 
og begrepet «coach» er også vanlig i tilknytning til andre yrkesgrupper og funksjoner.  Coachen 
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har oftest de samme veiledende funksjonene for sangeren som nevnt i forbindelse med 
operarepetitøren. Begge kan ofte også veilede i forhold til språket i teksten eller librettoen. 
Coachen begrenser seg ikke til enten opera- eller annen sanglitteratur, og hun er ofte ikke 
tilknyttet et operahus.  
Den tredje og siste akkompagnatørgrenen jeg ønsker å trekke fram er en mer 
uavhengig variant. En kan si at hun har en mindre definert akkompagnatørrolle i forhold til de 
to ovennevnte. Det kan for eksempel variere i hvilken utstrekning man ikler seg en rådførende 
rolle. Det som kanskje først og fremst skiller denne grenen fra repetitøren og coachen er at 
hun i hovedsak framfører musikken sammen med sangeren. Den sistnevnte varianten vil være 
utgangspunkt for drøftingen i oppgaven. 
 
Historie og myter 
 
Akkompagnementsfaget i historisk perspektiv 
 
De fleste av dagens utøvende pianister innen klassisk musikk er innom 
akkompagnementsfaget i større eller mindre grad. Hva har skjedd i utviklingen som gjør faget 
til det det er i dag?  
Det første jeg vil se på er utviklingen av repertoaret. Etter hvert som liedsjangeren 
hadde begynt å etablere seg, fortsatte den å vokse som komposisjonsform. Stadig flere 
komponister innlemmet den i sitt virke. Dette endret også sangernes utøverbilde. Flere 
sangere som var tilknyttet operarepertoaret begynte å ta lieder inn i sin utøving. Etter hvert 
begynte enkelte sangere ut på 1800-tallet å spesialisere seg på liedtolking. Som en naturlig 
parallell til det, vokste også denne konsertformen fram i diverse former. Alt i alt dannet dette 
også for pianistene konturene av en ny spesifikk utøvingsform.  
Akkompagnatøryrket i dag omfatter både lieder og all annen musikk for solosang, eller 
et soloinstrument, med klaver. Det kan også omfatte duetter i alle kombinasjoner med klaver. 
Arrangementer av originalverk hører også med, blant annet framføres ofte operarepertoar 
med sanger og pianist, der orkestret er komprimert som klaveruttog. Kan man peke på viktige 
skillelinjer mellom akkompagnement som utøving på 1800-tallet og akkompagnementsfaget i 
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dag? Det første jeg da tenker på er noe av definisjonen på utøving av klassisk musikk i dag: 
Grovt sett kan en si det handler om tolking av en kunstmusikk som har vist seg å være 
levedyktig og det omfatter repertoar fra flere hundre år tilbake til samtidsmusikk. Det 
innebærer at det i dag finnes et mye større repertoar. Slik kan en si at grunnlaget for et eget 
avgrenset akkompagnementsfag er større i dag enn på 1800-tallet, en tid da liedformen var i 
sin kanskje viktigste utvikling.  
Når begynte akkompagnementsfaget å ligne den formen det har i dag? På Schuberts 
tid var utøver- og komponistyrket tett knyttet til hverandre, kanskje mer enn det er i dag, selv 
om kombinasjonen også er naturlig for mange i dag. En talentfull komponist var som regel 
også en dreven utøver på et eller flere instrument, og omvendt. Var da akkompagnering av 
andres verker vanlig på Schuberts tid? Eller var liedakkompagnement i stor grad knyttet til 
komponisten selv? Om en ser på operarepertoaret, framføres det som nevnt i dag ofte med 
klaverakkompagnement, vanligvis i form av kjente arier og annet utdrag. På den tiden var 
akkompagnering av operastoff først og fremst praktisk rettet. Komponistene, eventuelt andre, 
hadde sin innstuderingsperiode av det aktuelle operaverket med sangerne mens de utførte 
orkesterstemmen på klaver. Sammenlagt kan det derfor se ut som akkompagnementsfaget 
som et avgrenset yrke for pianisten er noe som har kommet senere på 1800-tallet. Den 
tidligere nevnte akkompagnatøren Gerald Moore refererer til dirigenten, komponisten og 
pianisten sir Landon Ronald, som i unge år først og fremst hadde akkompagnering som sitt 
hovedvirke (Moore 1948:1). Selv om han blant annet var tilknyttet operahus, turnerte han 
stadig som akkompagnatør med kjente sangere. Ronald ble født i 1873, og slik er det grunn til 
å tro at akkompagnementsfaget rundt år 1900 begynte å bli mer avgrenset som eget 
utøveryrke.  
Lengre ut på 1900-tallet blir ulike former for akkompagnement innført som egen 
disiplin ved flere studieinstitusjoner for utøvende musikk. På Universität für Musik und 
darstellende Kunst Wien ble faget Vokalbegleitung (sangakkompagnement) innført som 
deltidsstudium i 1960/61, og som fulltidsstudium i 1965/66 (opplysning i epost 18.02.14). 
Universitetet ble grunnlagt i 1819 mens Wien fremdeles holdt på statusen som Europas 
musikksentrum, og er også i dag en hjørnesteinsinstitusjon i utøvende musikksammenheng. 
Det er naturlig å tro at dette universitetet var relativt tidlig ute med innføring av studiet. Den 
gradvise etableringen av akkompagnement som eget kandidatstudium på musikkhøyskoler og 
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–konservatorier, blir en viktig del av den videre utviklingen mot et selvstendig og etablert fag 
med klarere definisjoner, slik det framstår i dag. At innføringen på høyskoler først skjer på 
1960-tallet, vitner imidlertid om et ungt fag i en relativt tidlig utviklingsfase. 
 
Utviklingen av lieden og dens konsertformer. 
 
Liedkonserten er en konsertform med lange tradisjoner. Den hadde sitt høydepunkt 
på 1800-tallet og første halvdel av 1900-tallet. Med Schubert blir lieden etter hvert en større 
og mer etablert musikkform i kunstmusikken. Det dannet seg etter hvert noen rammer som 
ble vanlig for framføring av lieder. Felles for dem var en intim konsertform holdt i private hjem 
eller andre mindre konsertlokaler. I den sammenhengen kan det også nevnes at en slik intim 
musikkform kan ha vært viktig for den tidlige utviklingen av Schubert som komponist. I 
foreldrenes hjem arrangerte de ved flere anledninger huskonserter, der han etter hvert selv 
deltok i musiseringen (Fischer-Dieskau 1999:27-28). Det er naturlig å tro at dette må ha 
påvirket utviklingen av hans talent for komponering av lieder, og dessuten kammermusikk. 
Dietrich Fischer-Dieskau presenterer i sin bok Franz Schubert und seine Lieder et bilde 
av en moteutvikling som var i emning innen Wiens musikkliv på begynnelsen av 1800-tallet, 
nærmere bestemt en type ukentlige huskonserter («Hausmusiken») holdt i private hjem blant 
borgerskapet. Disse hjemmene hadde nesten alltid et klaverinstrument blant inventaret. På 
slike konserter ble både lieder og diverse kammermusikk framført: «[…] veranstalteten in 
ihren Häusern Konzertabende, in denen Kammermusik aller Art, natürlich auch ein- und 
mehrstimmiger Lied-Gesang vor vielen Gästen erklangen» (loc. cit.).  
En annen arena der framføring av lieder hadde en stor plass var den såkalte 
«schubertiaden». Som navnet tilsier var det først og fremst Schuberts musikk, ofte lieder, som 
ble framført. Både utøvere og tilhengere innen Wiens kunst-, musikk- og forfattermiljø, samt 
deler av borgerskapet, ble etter hvert bevisst Schuberts talent. Sammenkomstene var også et 
resultat av det. Schubert var selv ofte til stede som utøver og midtpunkt. Personene som var 
til stede hørte som regel til miljøene nevnt ovenfor. Schubertiader ble også etter hvert vanlig 
i byer og steder utenfor Wien. Schubertiadene var møter der man også leste og diskuterte, og 
det ble dessuten ofte danset til Schuberts musikk (Eppstein 1980:621). Schubertiaden var slik 
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sett en mindre formell arena for framføring av lieder, i forhold til den førstnevnte 
konsertformen.  
I siste halvdel av 1800-tallet og ut på 1900-tallet utviklet konsertformen med sanger 
og pianist seg til også å innbefatte større konsertlokaler. Lieder ble dessuten en naturlig del 
av de fleste kjente sangeres repertoar innenfor den klassiske musikken i tillegg til opera. 
Liedrepertoaret var nå stort og variert. Klaverstemmen kunne i enkelte tilfeller være bredt 
anlagt, med et vidt og orkestralt lydbilde. Sangstemmen fikk gjerne lengre fraser og stort 
spenn i dynamikk og stemmeleie. Det betød at liedformen nå var tilpasset omtrent alle 
stemmetyper, fra «lette» og «intime» til «voluminøse» og «store». Det ble til dels nødvendig 
med større saler for å kunne ta imot musikken. Med det fikk også sangeren og pianisten 
mulighet for et større rom å formidle hele liedrepertoarets spekter i, alt fra noen av de mer 
sarte Schubert-liedene til store, orkestrale Mahler-lieder. 
 
Lieden og akkompagnementsfaget i dagens musikkbilde  
Konsertene med sang og klaver har ofte benevnelsen romanseaften eller liedaften (i 
tysktalende land Liederabend). Konsertformen lever den dag i dag, og har ofte lik ramme for 
framføring som for 100 år siden. Dette danner et bilde av en ærverdig og kanskje holdbar 
konsertform. Kan det samtidig tenkes at mange vil oppfatte formen som gammeldags og lite 
tilpasset nåtiden? Kan disse konsertene for mange framstå som eksklusiv og vanskelig 
tilgjengelig? Pianisten og liedakkompagnatøren Graham Johnson påpeker i en artikkel at 
lieden mot slutten av 1800-tallet i langt større grad var et allment fenomen. Den hadde 
dessuten en viktig plass i det totale musikkbildet. Lieder og populærsanger var den gang mer 
jevnbyrdige, noe som blant annet, ifølge Johnson, Ernst Challiers omfattende 1885 Grosser 
Lieder-Katalog vitner om. Men etter hvert begynte populærmusikken gradvis å skille lag med 
lieden, og begge tok egne retninger. Lieden holdt seg i større grad som kvalitativ og tidløs 
sammenlignet med populærsangene. Samtidig fikk lieden en mindre og mer definert 
tilhengerskare. «Once popular music achieved its own momentum and was hived off to its 
own discographies and discotheques, we are left with the songs that really matter, the songs 
that survived. But to whom do these songs matter, and how much?» (Johnson 2004:315).
 Johnsons spørsmål berører målgruppetenking. For å videreføre spørsmålene i forrige 
avsnitt: Har liedformen i sin helhet potensiale til å nå alle lag i befolkningen? Det totale 
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liedrepertoaret inneholder hele emosjonsspektret, der mange vil kjenne seg igjen. 
Gjenkjennelsesaspektet er for de fleste et viktig moment i opplevelse av kunst og kultur, 
deriblant musikk. Samtidig prioriterer vi hva vi ønsker å lytte til og hva vi ønsker å oppsøke. 
Selve innholdet spiller, sammen med blant annet den kommersielle industrien, en stor rolle 
for valgene våre. Men hvor mye spiller rammene rundt begivenhetene inn? Her står denne 
konsertformen fritt til å kunne varieres og fornyes. Fantasi og nytenkning vil være viktige 
ingredienser dersom man ønsker å nå flere lag i befolkningen med musikkformen. 
Konsertarrangørene har muligheten for å variere rammene for en konsert, slik at en kan 
tilpasse og tiltrekke seg ulike målgrupper. Åpenbare eksempler på rammer som kan ha 
betydning, er tidspunkt, sted, eventuelt tema eller profil. Her finnes mange flere idéer, og det 
er bare fantasien som setter grenser. Kanskje vil det føre til at flere oppdager denne musikken 
som en verdifull tilføring, kulturelt og emosjonelt. Ifølge Johnson er det den yngre delen av 
befolkningen det ligger størst utfordring rundt i forhold til målgruppe. Mye gjøres allerede på 
dette feltet. 
Om vi ser på den første problemstillingen – samarbeidet, vil sosialpsykologiske 
aspekter være representert, og dermed psykologifaget. Her oppstår tverrfaglighet. 
Musikkfaget og psykologifaget er to store fag med mange underdisipliner. En vil kunne se flere 
paralleller mellom den psykologiske og den musikkrelaterte komponenten. Et spørsmål litt 
utenfor oppgavens kjerne, er om bevisst tverrfaglighet generelt vil kunne tjene den klassiske 
musikken? Tilfører det fornyende effekt på den klassiske utøvertradisjonen? Vil det øke dens 
synlighet og relevans i dagens totale musikkbilde, og videre i samfunnet forøvrig? I så fall vil 
det ha grunnleggende betydning også for akkompagnementsfaget. 
Innenfor den klassiske utøvingen bør en kunne stadfeste akkompagnatøren som en 
betydelig ressurs. Ville en større opplysning om, og forståelse av, fagets mangfold og 
kompleksitet føre til en mer synlig plass i det klassiske utøverbildet? Moore sier at også lav 
lønn kan være en del av akkompagnementsfaget før en har opparbeidet et navn og rykte, og 
antyder videre at høyere lønn nok kunne tiltrukket flere pianister, som igjen kanskje kunne 
tilført faget enda mer kvalitet (ibid.:3). Boken er utgitt første gang i 1943, og forholdene er litt 
annerledes i dagens musikkbilde, selv om tendensene kan være representert også i dag. 
Trygghet gjennom offentlige satser skal blant annet her til lands sørge for at man særlig i 
oppdrag fra det offentlige har akseptable minstesatser og økonomiske rammer generelt. 
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Ut fra de nevnte aspektene kan man danne en sirkel: Større bevissthet og kunnskap 
kunne gitt faget utvidet oppmerksomhet og anseelse. Sammen med et høyere snitthonorar 
kan faget kanskje tiltrekke seg flere pianister. Flere pianister ville igjen bidratt til større 
oppmerksomhet og anseelse – og slik vil disse punktene kunne dra nytte av hverandre. Når 
en skal vurdere levedyktighet og utviklingsmuligheter vil det altså være nyttig å se 
akkompagnementsfaget både innenfor den klassiske utøvertradisjonen samt i større 
sammenhenger, for eksempel tverrfaglighet og utvidede musikksammenhenger. 
Sanger og akkompagnatør: myter og stereotypier   
 
Min generelle opplevelse av akkompagnementsfaget og samarbeidet med sangeren, er en 
fleksibel og åpen utøverform med uante muligheter for innhold og utvikling. Ved siden av et 
slikt bilde har det også dannet seg noen mer allmenne og ytre aspekter rundt den klassiske 
sangeren og akkompagnatøren. En del har røtter fra visse sider ved musikkutøvermiljø i tiden 
rundt liedens tilblivelse og lenge før det. Noen av aspektene har holdt seg levende i ulik grad 
og i ulike former, mens andre minner om karikaturer som aller mest hører fortiden til.
 Sangsolister knyttet til opera har gjennom tiden fått mange bilder og myter knyttet til 
seg. Divamyten er en av dem. Divaens vesen har nærmest fått en slags gudinnestatus, slik vi 
kjenner myten. «Altoverskyggende og narsissistisk», «majestetisk og grasiøs» er begrep som 
benyttes om hverandre. Vanligvis forbinder vi det også med en tiljublet person. Ikke noe av 
dette er tilfeldig, etter som ordet diva oversatt fra latin faktisk betyr gudinne. Nærmere 
bestemt er diva på latin hunkjønnsbøyning av divus – en som blir guddommeliggjort etter 
døden, eller deus – som betyr gud. 
 Det andre, beslektede begrepet prima donna betyr, direkte oversatt fra italiensk, 
«førstedame». Begrepet oppstod i operaen, tilknyttet sangeren med den kvinnelige 
hovedrollen. Ofte ble noen utvalgte sangere tildelt hovedroller. Ikke sjelden kunne det være 
rivalisering tilknyttet disse rollene. Når diva og prima donna blir anvendt i dagligtale, er det 
som regel ikke med en positiv undertone, for eksempel kan de bli nevnt i forbindelse med en 
forvent og umedgjørlig person.  
Et par historier med fire kjente utøvere fra det virkelige liv vekker fascinasjon. I samtale 
med Einar Steen-Nøkleberg, fortalte han om et samarbeid med den velkjente sangeren Rita 
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Streich. Blant annet overlot hun bæring av sine kofferter til akkompagnatøren. Som den 
naturligste førstedame viser hun også streng regi rundt konserten, for eksempel med 
anvisning til pianisten om ikke for lange og heller ikke for korte skritt ved sceneentreen 
(samtale med Einar Steen-Nøkleberg 08.04.13). Pianisten Gerald Moore nevner i sin 
biografiske bok Am I Too Loud? en situasjon rundt framførelse av musikken, her med sangeren 
Frieda Hempel; hun ber Moore om å sløyfe etterspillene i klaveret: «’Just play a chord when 
the voice part ends – else my applause will be spoiled’, she insisted» (Moore 1974:100). Bildet 
av samarbeidssituasjonen er ganske annerledes i dag. 
Et annet aspekt er sangerens relativt korte karriere, sammenlignet med hva som er 
vanlig for en instrumentalist. Dette har en nær sammenheng med kroppen som eget 
instrument. Kroppens aldringsprosess vil ha stor innvirkning for alle interne fint regulerende 
mekanismer som er i virke under selve utøvelsen av sang. En instrumentalist er som regel ikke 
på samme måte avhengig av hele kroppens interaktivitet. Graham Johnson sammenligner 
sangerens karriere med danserens og idrettsutøverens:  
«[…] By the time he or she has become established, a thirty-year career is an optimistic ambition rarely exceeded 
and often unattained. This places singing, of all the musical arts, in a category of its own. Like the dancer and the 
sportsman, the singer has to rely on his or her own body as an instrument, a body that is poignantly fallible and 
constantly degenerating” (ibid.:319). 
Johnson mener også at sangere ofte har en evne til å nyte nået. Dette knytter han til 
en erkjennelse av den begrensede karrieretiden: «The ability to live in the present, to 
celebrate the here-and-now and rejoice in a paean to nature, as long as it is permitted to last, 
is built into the temperament of the singing animal» (loc.cit.).  
Myter og stereotypier knyttet til akkompagnatøren har ofte litt omvendt profil, 
sammenlignet med sangeren. Pianistens vesen havner ofte litt i skyggen. Mindre 
skriftstørrelse på plakaten og lavere honorar enn sangeren er ikke uvanlig for 
akkompagnatøren.  
Man finner også eksempler i forbindelse med akkompagnementsfaget i konsert og ved 
innspillinger. I konsertanmeldelsen hender det ofte at klaverstemmen tillegges lite 
oppmerksomhet.  I samtalen med Einar Steen-Nøkleberg fortalte han blant annet om en 
konsert der han og en kjent sanger framførte Griegs sangsyklus Haugtussa. I avisanmeldelsen 
ble ikke klaverstemmen nevnt med et eneste ord. 
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Ved noen tidligere innspillinger av sanger og lieder kan man høre at klaverstemmen er 
dempet ned. En slik justering kan ha vært et lydideal i denne musikkformen innenfor deler av 
den kommersielle platebransjen. En slik bevisst neddemping av klaverstemmen blir også et 
ekstra puff i å dempe oppmerksomheten mot den. Det er naturligvis uheldig, med tanke at 
den har en stor plass i lieden og ofte viser et overveldende spekter av nyanser og farger 
sammen med sangstemmen.  
 
Noen betraktninger i etterkant 
Det er essensielt å spørre hvorfor slike og lignende episoder til dels har fulgt faget. En kan 
undre seg over at klaverstemmen, til tross for ofte overveldende nyanserikdom og variasjon, 
iblant får lite eller ingen oppmerksomhet i konsertanmeldelser. Det kan selvsagt også farge 
andre lytteres opplevelse av konserten, noe også det andre eksemplet kan resultere i. En 
neddemping av klaverstemmen, som i det andre eksemplet, vil åpenbart begrense liedens 
potensiale i å tre fram. Lytteren blir da fratatt muligheten til å oppleve alle nyansene som har 
vært en del av komponistens bilde eller intensjon rundt lieden.  
Dette eksemplet, sammen med de ovennevnte, bekrefter bildet av et fag som ikke 
alltid vises så godt på overflaten. Samtidig kan faget, som nevnt, være svært omfattende og 
mangfoldig, ikke minst om en sammenligner det med mange andre grener i utøvermiljøet. 
Hvorfor er det slik? Jeg vil gjøre en kort drøfting opp mot to temaer: det visuelle på 
scenen samt forskjellige grader av aktiv og passiv lytting.  
Sangeren er den av de to som står vendt mot publikum, og man får vanligvis se både 
blikket og hele personen. Sammen med hennes vitalisering av innholdet i lieden vil det kanskje 
føre til at publikums oppmerksomhet ofte automatisk trekkes mot sangeren. Kan dette også 
påvirke hvordan lytteren sorterer det auditive? I en veiledningssamtale med Asbjørn Øfsthus 
Eriksen formulerte han at om en lytter kan høre musikken i utføringen av sang og klaver 
sammen, kan han likevel ha vanskeligheter med å verbalisere klaverstemmen. Det kan bety at 
lytteren, bevisst eller ubevisst, samler oppmerksomheten mot et hovedfokus innenfor 
lydbildet. Om man grovt deler lydbildet inn i tre sjikt: en solistisk stemme, et mellomsjikt – 
ofte harmonibasert, samt et bassgrunnlag, vil det være vanlig at oppmerksomheten prioriterer 
melodistemmen først. I og med at den mest framtredende melodikken vanligvis ligger i 
sangstemmen, kan det også føre til at lytterens oppmerksomhet ofte vil justere seg mot 
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sangeren og sangstemmen. Med andre ord kan et samspill mellom visuelle og auditive 
aspekter påvirke lytteren.  
Videre kan en spørre i hvilken grad en slik sortering hos lytteren er bevisst eller 
ubevisst. En kan også plassere det i sammenheng med begrepene «aktiv» og «passiv» lytting. 
I en mer aktiv lytteprosess er det naturlig at lytteren vil persipere klaverstemmens nyanser i 
større grad. En lied kan ha stort opplevelsespotensiale for lytteren; det vil finnes mange lag av 
meninger og muligheter for tolkninger. Ved en mer aktiv lytting vil oppfattelsen av 
klaverstemmens nyanser kunne utgjøre mye for opplevelsen. (Man vil antakelig også kunne 
verbalisere den i større grad.) I en mer passiv lytteform vil klaverstemmen også være et 
elementært bidrag til totalopplevelsen, i og med klaverets store plass i hele lydbildet. Da vil 
oppfattelsen være mindre bevisst, og man vil ikke kunne verbalisere den i samme grad. 
Dersom en større del av lyttingen blant publikum ligner det siste eksemplet, kan det også 
indikere at det av ulike årsaker har blitt vanlig å ikke gi klaverstemmen oppmerksomhet ved 
for eksempel en liedkonsert, at man tar den for gitt.  
Hva kan eventuelt utvide lytteopplevelsen hos flere i en slik sammenheng? Ulike 
former for informasjon om repertoaret og plassering i kontekst underveis i en konsert kan 
vekke engasjement. Kan det også stimulere til en mer aktiv lytting, der mange kan få nye 
opplevelser via klaverstemmen? 
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Kapittel 2: Lieder i analyse 
 
Innledning 
 
I og med musikkens sentrale element har jeg her avsatt et eget kapittel der musikken får en 
mer fokusert plass. Det vil være nyttig å trenge dypere inn i musikken og dens egenskaper, 
både for å få et utvidet blikk på musikken i seg selv, og for å forsøke å se på hvilke måter 
musikkens elementer kan ta plass, påvirke og forholde seg i samarbeidsprosessen. 
Kapitlet er delt inn i to hoveddeler. I den første av de to delene vil jeg entre både 
lyrikken og musikken, og forholdet mellom dem, i en studie av kilder som ser på deres 
autonome identiteter, både når de opptrer sammen og hver for seg. Komponistens prosess er 
også integrert som en naturlig del av helheten både i den første og den andre delen. 
Andre hoveddel i kapittelet er en analyse av tre sanger, der jeg tar med noen av teoriene og 
synspunktene fra kildene og setter opp mot sangene. De tre sangene er «Svarta Rosor» op. 36 
nr. 1 av J. Sibelius, «Der Neugierige» fra liedsyklusen Die Schöne Müllerin av F. Schubert, og 
«Ein Traum» op. 48 nr. 6 av Edvard Grieg. Et essensielt overordnet fellestrekk er at de alle tre 
er fra det en kan benevne som 1800-tallets standardrepertoar, det som skiller dem er 
karakteren og innholdet. Svarta Rosor representerer til dels dyp sorg, og indre smerte. De to 
andre omhandler temaet kjærlighet, men på hvert sitt stadium. 
Ved å velge ut tre sanger med tydelige kontraster til hverandre innenfor den ofte 
benyttede historiske fellesbenevnelsen romantikken, håper jeg samtidig å kunne berøre 
mangfold og ytterpunkter innenfor en bred kunstepoke. Dette er et av mange 
modellalternativ, der et annet eksempelvis kunne vært en utvelgelse av sanger med et samlet 
betydelig større spenn i komponeringsårstall. De tre sangene i dette kapittelet spenner fra år 
1823 til 1899. Jeg ønsker å belyse akkompagnatørrollen i et utvidet perspektiv, og som en del 
av prosessen er det en intensjon at ulikheten mellom de tre sangene skal skape et utfyllende 
og mer nyansert bilde av den tenkte innstuderingssituasjonen.  
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I tillegg til andre kilder og hjelpemidler, vil egen erfaring som akkompagnatør av 
sangere og som utøver generelt ha betydning i forhold til valg, vinklinger og kontekst 
underveis i denne delen av kapitlet. 
Noter på alle tre sangene ligger ved i etterkant av kapitlet. 
 
 
Del 1: Musikkens uttrykksbane i samspill med tekst 
 
 
Når lyrikk og musikk – samlebetegnelse på to individuelt sterke estetiske retninger – møtes i 
kunstmusikk og utgjør en ny helhet, skjer noe med både lyrikken og musikken. Med blikk på 
liedtradisjonen, vil jeg forsøke å komme nærmere inn på de to nevnte kategorienes (lyrikk og 
musikk) forhold til hverandre i denne syntesen gjennom en studie av relevante kilder.  
Et av de mest sentrale spørsmålene gjennom denne delen av kapittelet vil være: Kan 
lyrikken og musikken i lieder betraktes som mer enn en syntese? Kan det også være to 
konkurrerende uttrykk som utfordrer hverandre? Og hvordan kan da musikken ses abstrahert 
fra teksten, etter som den er komponert på grunnlag av den? For hva er da denne musikken 
alene? Er den mindre selvstendig og med mindre substans enn musikk komponert som 
absolutte musikkverk? Det er eksempelvis naturlig å trekke fram vakre, slyngende melodier i 
Schuberts lieder, som har blitt til utallige selvstendige musikalske arrangementer: 
«Ständchen», «Ave Maria» med flere. Schubert arrangerte selv instrumentalmusikk av flere 
av sine lieder. Et av de best kjente eksemplene er fjerde sats fra klaverkvintetten i A-dur, D 
667, der hovedtemaet i lieden «Die Forelle» presenteres med variasjoner. Komponisters 
arrangement av egne eller andre komponisters sanger til rene instrumentalverker, ofte klaver 
solo, er utallige. Videre følger min studie av tre forfatteres kilder tilknyttet dette emnet som 
helhet. Som nevnt ovenfor, er det integrert egne drøftinger. 
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Lese eller lytte? En presentasjon av teorier 
 
I Håvard Enges essay «Close Reading or Close Listening? Poetry, Music, and Voice in the Art 
Song» (innlegg på 15. Nordiske musikkforskerkongress, Oslo 2008) gjennomgår forfatteren 
flere teorier og synsvinkler rundt forholdet mellom poesien og musikken i lieder. Jeg gjengir 
her en komprimert versjon av disse teoriene og synsvinklene som blir formålstjenlig å sette 
opp mot de kildene/retningene jeg vil gå mer utførlig inn på senere.  
Filosofen Susanne Langer er en av teoretikerne som nevnes. Hennes syn på dette 
forholdet er at musikken - som et nytt uttrykk, skrevet etter diktets tilblivelse - tar opp i seg 
diktet, at musikken «svelger» diktet i den nye formen – lieden.  
Jack M. Stein nevnes som en viktig forkjemper for teorien om at sangen er en mimetisk 
versjon av diktet, det vil si at komponisten skaper en ny versjon av diktet ved å etterligne det. 
Han er også representant for synet om at diktet og musikken i sangen har «smeltet» sammen 
til en syntese. 
Musikkviteren Edward T. Cone har en viktig plass i essayet, med sine teorier i boken 
The Composer’s Voice. Her blir det framhevet at komponisten tilegner seg diktet, og skaper en 
ny, individuell versjon i sangen. Han mener at lyrikken og musikken sammen, og deres roller, 
kan ses fra flere synsvinkler, men at «[…] it is first of all a new creation of which the poem is 
only one component» (Cone sitert i Enge 2008:3). Som hos Stein framhever han 
sameksistensen mellom poesien og musikken, men presenterer i boken et bredt spekter av 
type relasjoner. Jeg kommer mer utførlig tilbake til denne forfatteren og denne boken senere.  
 Lawrence Kramers og Richard Kurths teorier blir i Enges essay sammenlignet med 
teoriene til Cone, der Kramer, gjennom sine arbeider, viderefører Cone, mens Kurth henviser 
til Kramer. Kramer og Kurth indikerer at diktet og musikken i en sang overskriver hverandre, 
og at de er to selvstendige uttrykk som begge er uavhengige, men på denne måten også står 
i et forhold til hverandre. Kurth beskriver det musikkmetaforisk som «double counterpoint».  
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 Et annet viktig aspekt som kommer fram i essayet er et syn som både Stein, Langer og 
Cone deler. Det dreier seg om at den komponerte musikken – kunstsangen – visker ut diktet 
og tar over uttrykket i sin nye form. Sett i forhold til musikkens uttrykksbane i samspill med 
tekst, forteller det at musikken, både i relasjon til komposisjons- og utøverprosessen, gjennom 
diktet ikke bare har fått en viktig inspirasjonskilde for dens eksistens og uttrykk, den har, som 
disse tre påpeker, gått videre og også overtatt rollen som formidler og, som det nevnes, visket 
ut diktet. Det vil si, diktet har fått en ny retning i lys av at det er plassert i en ny kontekst. Jeg 
opplever at det er lett kople det til Susanne Langers syn om at musikken «svelger» diktet, i 
større eller mindre grad. 
 Enge selv har i essayet fokuset rettet mot den direkte kommunikasjonen mellom 
utøver(e) og lytter i en konsertsituasjon. Den direkte forbindelsen mellom artist og lytter kan 
i et utøverperspektiv blant annet betraktes som en personkjemisk forbindelse. Dette er nært 
knyttet til musikkens uttrykksbane. Imidlertid har ikke Enge her blikkfang på musikkens 
mening til lytteren, snarere den kroppslige opplevelsen. Mitt fokus ligger på et annet steg: hva 
skjer med musikken når den er i sameksistens med lyrikk? Hvilken påvirkning har denne 
sameksistensen på musikken som i første omgang skal nå lytteren? I og med at han her i liten 
grad berører det som skjer med musikken i samspill med tekst, vil derfor Enges hovedfokus i 
dette essayet falle litt på siden av rammen i min problemstilling.  
 
Musikk leser dikt 
 
I Håvard Enges doktoravhandling Music Reading Poetry. Hans Zender’s Musikal Reception of 
Hölderlin fra 2010, omfavner han et syn på forholdet dikt/musikk i en lied der musikken leser 
diktet, og videre hvordan musikkens mottakelse av lyrikken er. Han mener at lieden som en 
mimetisk framstilling av diktet (jf Stein) ikke lar seg gjøre, da det skrevne diktet og det 
musikalske språket i seg selv har en forskjell i uttrykksegenskaper som setter klare grenser for 
denne muligheten: «[…] the gap between written and musikal language usually means that 
music will end up transforming the text into something entirely new and different» (Enge 
2010:9). Videre kan en tolke Enges forståelse som en retning mot at musikken kan ha en 
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sympatisk lesemåte i større grad enn en symptoman lesemåte hvis en sammenligner det med 
framstillingsmåter eller drøfting av en forfatter eller et forfatterverk. For eksempel sier han at 
musikken kan uttrykke poetens innsikt i sanger med visjonære dikt (ibid.: 72).  Videre kan 
musikken nærme seg semantikken i språket, for eksempel i form av ordmalende uttrykk, som 
i et utsnitt av Brahms Schicksalslied op. 54 for kor og orkester der melodien får brått fallende 
bevegelser koplet til ordene «es fallen» (ibid.: 68). Her er det fristende å trekke linjene fra 
musikkens og diktets sameksistens til et kommuniserende aspekt mellom poeten og 
komponisten, i retning av en samtale.  
 Men hva kan forårsake at musikken i mindre grad kan lese teksten på en troverdig 
måte? I forbindelse med Brahms nevnte verk Schicksalslied, til ordene av Hölderlin, tar Enge 
også for seg komponistens fokus på musikalsk sammenheng og helhet. Når komponisten har 
lagt høy prioritet i å bevare en musikalsk helhet kan det også bevege seg forbi diktets 
eventuelle nyanser og flertydighet (loc. cit.). Også når en tolker en ufarliggjøring eller en 
tilsynelatende bevisst nedtoning av distinkte budskapselementer i diktet fra komponistens 
side, kan dette betraktes som en brist i musikkens troverdige lesning av diktet, som når B. 
Britten, ifølge forfatteren, i komposisjonen glatter ut elementer av angst i diktet «Die Heimat», 
også skrevet av Hölderlin (ibid.: 74). 
 Enge berører senere i boken et interessant element som kan knyttes til analyse av tekst 
og musikk sammen, for eksempel en lied. Dette involverer en observering av samhandling 
mellom tekstlig og musikalsk gestikulering, der dette kan ses (ibid.: 160). Jeg vil komme tilbake 
til dette i analysedelen.  
 
Hvordan utvikles en analyse? 
  
Analytiske aspekter står også sentralt i essayet Theory and Practice in the Analysis of 
the Nineteenth-Century ’Lied’, skrevet av musikkviteren Kofi Agawu. Han mener analyse av 
sang/lied er et felt som behøver å utvikles, i og med sangens innhold av to semiotiske 
komponenter: Språk og musikk. Agawu presenterer først fire utbredte modeller innen 
sanganalyse. Han drøfter modellene og tester deres holdbarhet. 
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Innledningsvis presenterer han Susanne Langers tidligere nevnte assimileringsmodell. 
Knyttet til Langers assimileringsteori, der musikken «svelger» diktet og det oppstår en 
assimilasjon, spør han om dette er tilstrekkelig i forhold til lytterens situasjon. Hører lytteren 
diktets musikalskhet, diktets ikkemusikalske kontekst (det selvstendige diktet), eller hører han 
den nye formen (lieden) som er blitt musikk? Kan han også høre alle tre? 
Modellen som framhever at musikken og ordene er i en absolutt sameksistens, der 
diktet er inkorporert (i stedet for assimilert) representerer hans neste eksempel. Som Agawu 
selv formulerer det: «[Words and music] rub shoulders with each other, so to speak, without 
ever losing their individual essences.» Med andre ord er også dikt og musikk likestilt i denne 
modellen. Som en kanskje kan huske er en av representantene for denne modellen Lawrence 
Kramer, som argumenterer med at diktet beholder sitt eget liv og sin identitet også når det 
møter musikk. En svakhet med denne modellen er, ifølge Agawu, at den unngår drøftingen 
om «legeringen» (alloy) av ord og musikk. Han framhever en viktighet av å se på en lied med 
ord og musikk som selvstendig og enhetlig i sin nye form. Her kan vi se parallellen til tidligere 
nevnte Jack M. Steins bilde om diktet og musikken som «smelter sammen», men også at diktet 
via komponisten er blitt en ny versjon. Det siste kommer jeg tilbake til i presentasjonen av 
Edward T. Cones teorier.   
Den tredje modellen han presenterer er i en pyramidestruktur, der musikken ligger 
som en base med diktet over. I denne modellen har især diktet bevart sin individualitet som 
en meningsbærer, der musikken ligger under og støtter og forsterker diktets budskap. Agawu 
kritiserer modellen for i alt for liten grad å involvere musikken som en del av den semantiske 
informasjonen utad, og at diktet i denne modellen får en slags suverenitetsstatus i semantisk 
forstand.  
Et overlappingssystem kjennetegner den fjerde og siste modellen Agawu drøfter. 
Komponentene ord, musikk og kunstsang er her uavhengige hver for seg, samtidig som de 
overlapper hverandre. Sangen, som en av de tre komponentene, presenteres altså automatisk 
som en selvstendig, enhetlig komponent. I tegningen av overlappingen ser vi at hver av de tre 
komponentene kan fungere i fusjon med hverandre, samtidig som de alle tre også kan virke i 
kraft av seg selv. Musikken har altså også selvstendighetsfaktorer, noe som er interessant i 
forhold til mitt nevnte spørsmål innledningsvis i oppgaven: Om musikken abstrahert fra 
helheten i kunstsangen kan ha mening i seg selv. Denne modellen viser at den absolutt kan 
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det, men at det er i et dynamisk forhold mellom selvstendig eksistens og sameksistens med 
de andre komponentene den beveger seg. Modellen utvider helhetsfunksjonen til både diktet 
og musikken: Diktet kan ha betydning både i samsvar med musikalske elementer eller stå 
alene som dikt; musikken kan virke på egen hånd uten å skulle understreke betydninger i 
diktet. Agawu påpeker at sangen i denne modellen, i likhet med den andre nevnte modellen, 
ikke blir framstilt som egendefinert og adskilt fra de to bestanddelene ord og musikk, men at 
en signifikant egenskap med modellen er at sangen er i konstant bevegelse, og framstår i en 
prosess framfor som et produkt.   
Videre tar Agawu et slags oppgjør med to hyppig frekventerte praksiser innenfor 
sanganalyse. Den ene dreier seg om innlemmelser av ad hoc-relaterte tendenser underveis i 
analysen. Med dette mener han at man går utenfor en framtrådt systematikk i emnet, for å 
finne faktorer som forsterker og støtter opp om teorier eller hele emner i analysen. Dette 
dreier seg ofte om subjektive antagelser eller vurderinger. Han mener det kan være viktig med 
en bevissthet rundt ad hoc-fenomenets mulige, og nesten uunngåelige, forekomster. Denne 
bevisstheten kan, ifølge ham selv, hjelpe med å avgrense framstillingen av sangen og kanskje 
stramme inn litt. 
Den andre praksisen han tar et oppgjør med er den utbredte oppfatningen hos 
analytikere om at diktet alltid er det begynnende leddet i skaperprosessen av en kunstsang. 
Han spør om ikke en musikalsk idé også kan være på leting etter en poetisk idé, og ikke alltid 
omvendt? Han mener at en tolkning som forutsetter at parallelle egenskaper til musikken (her: 
Tekst) er utgangspunktet når en sang komponeres, svekker muligheten for originale 
musikalske ideer. 
Agawus holdning her er interessant i forhold til måter å se den avgrensede musikalske 
komponenten i en sang på. Det faller naturlig å betrakte opprinnelsen til en sang der diktet er 
et midtpunkt som den videre komposisjonsprosessen kretser rundt. En situasjon der musikken 
er det begynnende steget i komposisjonsprosessen setter musikken i et selvstendig og 
uavhengig lys i mye større grad. Den er samtidig knyttet til teksten i like stor grad, etter som 
den jo har vært på leting etter teksten. Men i et slikt syn vil musikken i seg selv ha 
selvstendighet etter som den i utgangspunktet har stått alene.  
Jeg tolker det også slik at musikalske og tekstlige ideer kan veksle mellom hverandre i 
en sang, og at de veksler mellom å være initiativtakere og mellom hvem som uttrykker seg 
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tydeligst. Det en riktig nok ikke kan lese er hvor man finner denne musikken i hvilke 
kunstsanger. Det er nært knyttet til både lytternes og utøvernes persepsjon av sangen; det er 
på den måten dynamisk og foranderlig, både i form av i hvor stor grad og hvor utøveren 
og/eller lytteren opplever at musikken eller teksten taler tydeligst. Sangen går først gjennom 
utøvernes persepsjon og videre til deres tolkning i form av en konkret framførelse. Etter som 
utøverne i denne framstillingen kan sies å være talerør for lyrikeren og komponisten, vil 
lytterens oppfatninger og opplevelser underveis til en viss grad være preget av utøvernes 
oppfatninger og opplevelser av sangen. Hvis en ser for seg et persepsjonsrettet kretsløp kan 
en kanskje si at sangen blir til på nytt gjennom lytterens speiling av sangen, denne gangen som 
et indre bilde. Lytternes mer eller mindre aktive lytting og deres individuelle opplevelser vil 
være noe som i en konsertsituasjon ofte, mer eller mindre konkret, kommer tilbake til 
utøverne gjennom en eller flere av sansene. Hvem er det da som formidler sangen og 
igangsetter dette tenkte kretsløpet? Både komponisten, lyrikeren og utøverne? På dette 
området er det utforsket og drøftet mange flere og mer detaljerte vinklinger; i 
gjennomgangen av utvalgte kapitler fra Edward T Cones bok «The Composers Voice» senere i 
kapitlet (som nevnt tidligere) vil også dette få et større fokus.  
 
 
Kofi Agawu sin modell av liedanalyse 
 
I neste avsnitt presenterer forfatteren et forslag til analysemetode av sanger/lieder.  
Dette er verdifullt i forhold til den andre hoveddelen i kapitlet - analysedelen, og jeg velger 
derfor å gjenfortelle metoden, i sammenfattende trekk. Forfatteren selv deler analysen opp i 
seks deler, der de tre første (1 a, b, c) dreier seg om en analyse av den musikalske 
komponenten.  
1 a omfatter å samle og se etter steder i musikken som utmerker seg for å være 
meningsbærende og/eller signifikante, for eksempel høydepunkter, harmoniske steder som 
utmerker seg. Teksten tas her i utgangspunktet ikke i betraktning. I 1 b utvikler man en mer 
helhetlig analyse, for eksempel et tematisk kart, en oversikt over de forskjellige stemmene 
eller rytmisk reduksjon. Eventuelt kombinasjoner av slike. Her blir den oppsamlede dataen i 1 
a satt i en kontekst og slik testet opp mot en større helhet. Videre (1 c) trekkes det ut 
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semantiske karakteriseringer av den rent musikalske delen av verket. Det utføres i metaforer, 
noe Agawu mener gjør framstillingen av verket rikere og troverdig.  
I neste del (2 a) gjøres en tekstlig analyse, før den i neste omgang (2 b) setter disse 
resultatene opp mot den musikalske analysen. I forbindelse med denne delen betoner Agawu 
feilbarligheten ved en sympatisk lesemåte av teksten, det vil si at analytikeren prøver å lese 
komponistens forståelse av teksten. Komponistens forståelse er bare en mulig forståelse og 
tolkning. Dermed kan en slik sympatisk lesemåte av teksten bli en gjentakelse av denne 
feilbarheten. Han forklarer at i en prosess der analytikeren går gjennom poeten, til 
komponisten, og til sist til seg selv, kan en redusibel effekt oppstå, der en har mistet mye av 
det sanne i diktet som et selvstendig kunstuttrykk. Derfor foretrekker Agawu å bevege seg 
bort fra tolkning av komponistens tolkning til en mer teknisk basert innhenting av semantiske 
og syntaktiske elementer i teksten. 
I del 2 a og b blir det med andre ord forholdet mellom teksten og musikken som til slutt 
kommer under lupen. Agawu nevner her tre viktige kategorier som han mener bør ligge til 
grunn for en sortering av resultater etter drøftingen. Han mener alle tre er like viktige.  
Den første er steder der musikk og tekst koopererer og forsterker hverandre.  
Den andre er steder der tekst og musikk tilsynelatende motsier hverandre.  
Den tredje er steder der de to komponentene uttrykker seg likegyldige i forhold til hverandre 
(«indifferent to each other» (Ibid.: 12)). Han nevner videre at man etter en slik inndeling vil 
sitte igjen med noen viktige «rester» der musikken har et ubevisst eller ikke tilegnet forhold 
til teksten. Ut fra dette inkluderer han også steder der musikken er gripende vakker, men ikke 
er fremkalt av eller har direkte utspring fra teksten, som også bør stå igjen som viktige 
deler/resultater etter del 2 av analysen.  
En kan se her at han berører både Langers syn om assimilering og Steins syn om 
musikken som etterligner diktet, samt sammensmeltningen av musikk og tekst (første 
kategori), og Kurths og Langers teori om de to komponentenes overskrivelse av hverandre: 
«double counterpoint» (andre kategori). En kan trekke en konklusjon om at Agawus 
analysemetode her blant annet kan betraktes som behovsprøvd, det vil si en åpenhet rundt 
anvendelsen av forskjellige etablerte analysemetoder, og at de kan anvendes etter behov ut 
fra hva som gagner den enkelte lied best. Tross mer eller mindre bevisst anvendelse av 
etablerte analyseretninger har Agawus presenterte framgangsmåte også en klart egen kurs 
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når rammen er en sammenligning med de nevnte forfatterne, blant annet med tanke på hans 
mer semiotiske betoning. Naturlig nok også fordi denne analyseformen i sin helhet er hans 
egen. Han presenterer, etter undertegnedes syn, en omfattende, men treffende og effektiv 
metodisk framstilling av en mulig analysemetode. 
På grunnlag av resultatene i del 2 b (forholdet tekst/musikk) utføres den siste delen 
(del 3) i fortellerform. Fra å være en samling av flere forhold går analysen nå over i en 
kontekstuell fase, og presentasjon av verket i en mer sammenfattende (grammatisk) linje for 
å drøfte hvilke tegn verket som helhet presenterer. «[…] the aim being to allow grammatical 
security to dictate the terms of a semantic interpretation» (Ibid.: 13). Del 3 er også en 
sammenfattende framstilling med innslag av hittil nye kilder i analysen, for eksempel stil, 
persepsjon med mer. Etter prosessene i denne siste delen vil man til slutt kunne trekke fram 
momenter av mening i sangen.  
 
Musikkens talerør 
 
I boken The Composer’s Voice, skrevet av Edward T Cone, er det gjennomgående spørsmålet 
hvem som snakker i musikk. Dette er, som han selv nevner, basert på en vanlig oppfatning 
blant mennesker som skriver om musikk – at musikk er et språk i seg selv, og dermed vil kunne 
ha innslag av semantikk. 
At komponisten selv er en viktig formidler er en holdning som etableres tidlig i boken. 
Videre drøfter han musikkens mening og sammenligner dette med andre kunstformer. Han 
fremlegger synet om at en dramatiserende etterligning eller representasjon er grunnlaget for 
litteratur, især lyrikk og fiksjon. På samme måte kan også (instrumental)musikk bære preg av 
representasjon, for eksempel som mindre forutanelser basert på bruddstykker i musikken, 
eller større, helhetlige representasjoner. Videre nevner han at vi, for eksempel i musikk som i 
malerkunst, også blir invitert til å ta del i kunstnerens/komponistens synspunkt eller hans 
person gjennom kunstverket eller komposisjonen. Med andre ord er det mening i form av mer 
eller mindre synlige metaforer i musikken som drøftes.  
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I sammenheng med musikkverket som representasjon eller talsperson mot lytterne 
nevner han en interessant vinkling opp mot utøveren av denne musikken: At hun er en 
talsperson både for musikken selv og for den som opplever musikken, som også kan være 
komponisten i komposisjonsprosessen. Dette viser en ganske sterk betoning på utøvernes 
påvirkning for lytterens opplevelse fra Cones side, men gir også et bilde av at representasjon 
av musikken kan ses i stor utstrekning.  
Cone bruker en lied som utgangspunkt for etterforskningen innen de nevnte 
områdene, nærmere bestemt Erlkönig av Schubert. For å forsterke sitt resonnement 
innlemmer han også Der Tod und Das Mädchen (Schubert) i diskusjonen på grunnlag av de to 
diktenes ulike formoppbygging, og hva dette har å si for representasjonen i lieden. Han velger 
lieden fordi komponistens intensjoner lettere kan la seg identifisere gjennom også å se på 
teksten (diktet) han har satt musikken til. Jeg vil tillegge at komponistens intensjoner kanskje 
bør vektlegges høyt ved oppfølgingen av dette delkapittelets tittel, «Musikkens uttrykksbane 
i samspill med tekst». 
Cone ser først på diktets form og innhold. Diktet er en fortelling i verseform. Kort fortalt 
en dramatisk fortelling om en far med sin dødssyke sønn i sine armer, ridende i full galopp for 
å finne hjelp til sønnen, som i dette dramaet har feberfantasier (den vanligste tolkningen) om 
en alvekonge (Erlkönig). 
Et dikt eller en tekst representerer som oftest flere stemmer, for eksempel forfatterens 
og diktets eventuelle karakterer, jf. komponistens representasjon i musikk. I dette diktet 
veksles det mellom en fortellerstemme som binder diktet sammen, faren, sønnen og 
alvekongen. Med andre ord fire stemmer i tillegg til forfatteren som representerer diktet. I 
lieden Erlkönig (Schubert) blir diktets tre karakterer dramatisert av kun en vokal «persona»: 
sangeren. En «persona» er hos Cone en betegnelse på noe som representerer sangens uttrykk 
i større eller mindre utstrekning. En «persona» kan representere sangens eller verkets uttrykk 
i sin helhet, eller den kan begrenses til å representere for eksempel en eller flere av tekstens 
karakterer. Graden av utstrekning er avhengig av hvordan en velger å plassere den i 
helhetsuttrykket. En vokal «persona» begrenser rollen til sangeren i en slik liedkontekst.  
Videre i forbindelse med representasjoner og hvem som snakker sier Cone at en lied 
med en vokal «persona» skiller seg fra en ren dramatisering ved at den vokale «personaen» 
(sangeren) representerer alle karakterene i en lied, der en som oftest har en skuespiller per 
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karakter i en dramatisering. Et annet viktig skille mellom disse to uttrykksformene som han 
også nevner er at skuespillerne i en dramatisering dekker hele diktet. I en lied kommer 
klaverakkompagnementet inn som en viktig narrativ tilleggsfunksjon. Om en videre 
sammenligner sanger- og pianistrollen med forfatter- og komponistrollen kan en tenke seg at 
den sistnevnte duoen vil kunne være representanter hver for seg i et enda mer utstrakt 
perspektiv enn sanger- og pianistrollen.  
Cone antyder en rollefordeling mellom akkompagnement og vokal «persona», der 
akkompagnementet er fortelleren og vokal «persona» er de(n) poetiske karakteren(e). Som 
kommentator til diktet og dets mange uttrykk får akkompagnementet en utstrakt rolle: «[It] 
would be considered as the most direct representative of the composer’s voice – or, as I 
should like to put it, of the complete musical persona» (Cone 1982:12). Med «complete 
musical persona» mener han én sammenfattende fortellende enhet, representert ved 
musikken som en «persona» og kommentator alene i lieden. Senere i kapittelet presenterer 
han rollefordelingen mellom sangstemme og instrument i form av at sangstemmen uttrykker 
det verbalt språklige, mens klaverstemmen er nonverbal og kan forklares som «a continuum 
of symbolic gesture» (ibid.:17). En kan si at dette bekrefter og forsterker bildet av 
klaverstemmen som forteller. 
En persona kan også koples til for eksempel en begrensning til den verbale 
komponenten, eller til lieden som en samlet enhet. Det er fristende å bevege seg innom et lite 
sidespor – til komposisjonsprosessen som fenomen – og stille spørsmålet: Vil en «persona», 
slik den forklares hos Cone, være relevant å kople til skapelsen av instrumentalmusikk alene? 
At selve komposisjonsprosessen kan være underlagt målet om den ferdige komposisjonen som 
en «persona»? Det som skiller liedens «persona» fra «personaen» til en 
instrumentalkomposisjon er den direkte stimulansen med en tekst som medspiller i lieden. Til 
det siste spørsmålet vil det kanskje finnes mange svaralternativer. Som spørsmål vurderer jeg 
det som relevant å stille i forhold til ny gjentakelse av mitt tidligere stilte spørsmål: Om 
musikkomponenten i en lied, tatt ut av konteksten, kan stå som et selvstendig uttrykk, eller 
om den uten den opprinnelige teksten vil framstå med liten mening, akkurat som en farge i et 
maleri oftest får en mening i samsvar de andre fargene? I sangen som helhet, eller underveis 
i sangen: Hvordan har komponisten selv lagt vekt på den musikalske komponenten som noe 
eget? Dette er særlig interessant i forhold til Agawus syn om at tilblivelsen av en kunstsang 
42 
 
også kan begynne med den musikalske komponenten på leting etter en tekst. Basert på 
Agawus analysemetode om å skille mellom steder der musikken og teksten forsterker 
hverandre, der de uttrykker det samme, og der musikken ikke synes relatert til teksten 
overhodet: Kan en via denne metoden også antyde steder der musikken står mer selvstendig 
som musikalsk uttrykk? Der det musikalske uttrykket tar over som en hovedformidler?  
I kapittel 2 nevner han musikken som komponenten som, via dens innhold av bestemte 
rytmer, tonehøyder, dynamikk og tempi, evner å forsyne og forsterke karakterene med hvert 
sitt individuelle særpreg (ibid.:21). Dette plasserer musikken som selvstendig, som en kilde 
som i høy grad gir karakterene nytt liv.  
Mot slutten av kapittelet presenterer Cone et tema om hvor kunstsangen står som 
helhet, og hvordan musikken og teksten i denne sammenhengen forholder seg til hverandre. 
Som nevnt tidligere i kapitlet, ser Cone på lieden som en ny skapelse der diktet har blitt til en 
medspiller i helheten. Han tydeliggjør dette synet ved først å legge fokus på komponisten som 
«persona», og at denne «personaen» uttrykker både tekst og musikk – at teksten har blitt 
deltaker i komponistens formidling. «[…] In a sense, he composes his own text» (ibid.:18). 
Han går videre i kapittel 2 med å presentere sin analyse av kunstsanger som en 
kombinasjon av fortelling og drama. På dette grunnlaget kan en lied oppleves på to måter, 
den ene gjennom en opplevelse av komponistens «persona», den andre gjennom 
hovedpersonen eller karakterene. Komponistens «persona» representerer i denne 
sammenhengen den musikalske formen (helheten), mens hovedpersonen/karakterene 
representerer en frihet gjennom individuelle uttrykk, som en egen representasjonskontekst av 
verket (ibid.:25-26). 
Cone legger fram flere interessante representasjonskanaler (typer «personaer») som 
musikken kan presenteres og mottas gjennom, og hvordan dette kan gjøres på best mulig 
måte. Her er det muligheter for flere lag, og nye lag ut fra disse, som alle, gjennom seg selv, 
kan representere helhetsuttrykket. Etter noe drøfting foreslår han en mulighet for at lieden, 
med samlebetegnelsen musikk, med fordel kan representeres gjennom den realiserte 
karakteren, noe han påpeker skiller seg fra selve karakteren, etter som det er realiseringen av 
den som gir den en bestemt representasjon og liv. Realiseringen bestemmer videre vår 
persepsjon av karakteren (ibid.:32). 
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Senere i kapittelet presenterer han en teori om musikkens funksjon til teksten. Han 
nevner at ordene og sangerens gestikuleringer uttrykker innholdet i det som formidles, men 
at klaverstemmen, eventuelt orkesteret, ofte representerer, eller forsterker, måten det blir 
formidlet på. Med andre ord ligger musikken, representert ved klaverakkompagnementet 
eller orkesteret, under ordene som synges/uttrykkes og setter hele «personaens» følelser og 
generelle uttrykk i en større sammenheng ved i tillegg å representere det som ikke bare kan 
uttrykkes med ord og gestikulering. «[…] the instrumental persona conveys certain aspects of 
the subconscious of the vocal protagonist, but indirectly» (ibid.:35). 
Akkompagnementet blir den instrumentale «personaen» som «vet alt», «forstår», og 
i tillegg binder karakterene sammen, da karakteren(e) kun uttrykker seg selv. 
Til slutt noen ord om Cones perspektiver på komponistens tolkning, eller versjon, av 
diktet. Komponistens versjon kan i flere tilfeller skille seg fra en mer vanlig oppfatning av diktet 
alene, og kanskje til og med oppfattes som hensynsløs eller ubevisst overfor diktet i sin 
realisering av det nye uttrykket (her: lieden). Som eksempel anvender han Schuberts 
diktsyklus Schwanengesang, med lyrikk av Rellstab og Heine. Det har blitt lagt mye kritikk på 
Schubert for ikke å ivareta forfatterens ironi i Heine-diktene. Cone erkjenner dette, men åpner 
samtidig for Schuberts tolkning av diktet. I det første eksemplet, «Am Meer» (Heine), ligger 
det en bitterhet i slutten av diktet, med henvisning til «giftige tårer» («Vergiftet mit ihren 
Tränen»). Schubert ser ikke ut til å legge vekt på denne bitterheten. Cone eksemplifiserer med 
en mulig tolkning fra Schuberts side ved å tillegge ytterlig et ironisk lag til teksten. «Perhaps the 
sentimental ending of the song, returning as it does to the moment when the girl’s tears fell ’liebvoll’, is the 
composer’s way of indicating that, whatever the poetic persona may feel, the vocal protagonist is subconsciously 
still in love with the ’unglückselge Weib’» (ibid.:40). Cone understreker at teksten nå også, i skapelsen 
av lieden, er Schuberts; dette blir her en forlengelse av Cones nevnte teori om at komponisten 
tilegner seg diktet og skaper en ny versjon. 
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Del 2: Analyse av tre lieder. 
Jean Sibelius (1865 – 1957): «Svarta Rosor» op. 36 nr. 1  
 
I det første eksemplet bruker jeg ordet sang, etter som lied i all hovedsak knyttes til sanger 
innen den tyske språktradisjonen, med tyskspråklig lyrikk. 
Diktet er skrevet av den svenske maleren og lyrikeren Ernst Josephson (1851-1906). 
Det er kanskje som maler han er aller mest kjent, men skrev diktsamlinger som Svarta Rosor, 
hvorfra diktet til denne sangen, med samme navn, er hentet fra, og Gula Rosor. Disse har også 
gjort ham kjent som lyriker. Svarta Rosor er skrevet i 1888. 
Som vokalkomponist har Sibelius skrevet flere opus fordelt utover sin 
komponistkarriere. Denne sangen er den første i hans opus 36. Av de tre sangene som blir 
analysert her er det Svarta Rosor som er av nyeste dato. Den ble komponert mellom 1899 og 
1900, og er kanskje hans mest fremførte sangopus. Som vokalkomponist hadde han påvirkning 
fra blant andre Schubert og Wolf, samtidig som han var en viktig bidragsyter i utviklingen av 
en egen nordisk liedtradisjon.  
 Diktet Svarta Rosor representerer sorg i sitt ytterste perspektiv, og forfatteren 
beskriver gjennom diktet en intens, rendyrket følelse av dette. Det ser også ut til at 
hovedpersonen som opplever det i diktet velger å bibeholde denne følelsen, jf. den første 
strofen: «Och inte är jag mera ledsen i dag / Än när jag tyckes dig lustig och glad;» 
 
 
 
 
 
Säg hvarför är du så ledsen i dag, 
Du, som alltid är så lustig och glad? 
Och inte är jag mera ledsen i dag 
Än när jag tyckes dig lustig och glad; 
Ty sorgen har nattsvarta rosor. 
 
I mitt hjerta der växer ett rosendeträd 
Som aldrig nånsin vill lemna mig fred. 
Och på stjelkarne sitter tagg vid tagg, 
Och det vållar mig ständigt sveda och agg; 
Ty sorgen har nattsvarta rosor. 
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Men af rosor blir det en hel klenod, 
Än hvita som döden, än röda som blod. 
Det växer och växer. Jag tror jag förgår, 
I hjertträdets rötter det rycker och slår; 
Ty sorgen har nattsvarta rosor. 
 
 
Metaforen svarte roser blir et tydelig bilde på sorgen. Som kjent er rosen et ofte brukt bilde 
på det tvetydige, på det vakre som samtidig kan såre og være vondt, jf. blomsten og tornene. 
Når selve rosen er blitt sort har også det vakre forsvunnet, og metaforen blir i den forstand 
mer entydig mørk. I andre vers fortsetter bildebruken der et rosentre vokser i personens 
hjerte, og hvor tornene smerter. Tredje og siste vers er i hovedsak en videreføring og 
forsterkning av den andre strofen. En kan mulig også lese av diktet at det er flere typer 
smertelige følelser representert, etter som omkvedet «Ty sorgen har nattsvarta rosor» 
kommer på slutten av hvert vers, og at det antydes at det er kun sorgen som har svarte roser, 
som supplement til hele sangens følelsesregister. Grensene her er noe flytende. Om en tolker 
diktets mening i en holistisk retning, kan man se at sorgen og de øvrige følelsene utfyller og 
overlapper hverandre noe. Omkvedet gjør likevel at sorgen framstår som det dominerende 
emosjonsaspektet.  
 Komposisjonsformen hos Sibelius er en mellomting mellom strofisk og variert 
strofisk form. Musikken følger diktets strofiske form med arpeggiandofigurer i 16-deler i 
klaveret som underlag ved alle strofenes første del. Først med D-dur, sangens hovedtoneart, 
senere følger en utstrakt bruk av mediantakkorder (her: mollakkorder) og deres 
dominantrelasjoner. Sibelius markerer en tydelig harmonisk endring når hver strofe entrer 
sluttomkvedet «Ty sorgen…» ved å bevege seg videre ut til diss-moll i andreomvending. Det 
oppleves også som en viss karakterendring for øvrig, særlig ettersom dynamikken i de to første 
strofene beveger seg fra henholdsvis mp og, etter en stor crescendo, fz før omkvedet, til pp i 
selve omkvedet. I tillegg har også omkvedene nytt tempo, Lento, i første og andre strofe, 
Largamente i tredje strofe. Alt i alt kan en lese en karakter av ettertenksomhet i de to første 
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strofene, og av at tiden står stille et lite øyeblikk. Kontrasten forberedes ved at det er lagt inn 
en fermate før omkvedet.   
 I slutten av tredje strofe åpner omkvedet med samme harmonikk som i de to 
foregående strofene, men får en kadens som avslutter hele sangen med en h-mollakkord, 
parallelltonearten til sangens hovedtoneart. I tillegg er dynamikken forandret fra pp i første 
og andre strofe, til ff i denne strofen. Sangstemmen er forhøyet en oktav og klaverstemmen 
har fått et massivt uttrykk ved utvidelse til brede akkorder med stort toneomfang og 
doblinger.  Avslutningen får dermed motsatt effekt fra de to foregående omkvedene ved å 
signalisere en eksplosiv og utblåsende karakter. Tempobetegnelsen Largamente (bredt) i 
dette omkvedet bekrefter karakteren i stor grad.  
  
  
 Sett i forhold til Cones vinkling om at komponisten tilegner seg diktet, og at diktet 
har blitt komponistens, kan en tydelig se at Sibelius velger å tillegge omkvedet en særskilt 
betydning. Samtidig kan vi se at omkvedet i siste strofe viderefører dynamikken etter 
crescendoen før, og på denne måten markerer en sammenheng og en bekreftelse av strofen 
for øvrig. Sibelius integrerer på denne måten også sorgen inn i resten av diktet. En kan også, 
på grunnlag av den kulminasjonspregede slutten, ane et slags endelig emosjonsutløp her, det 
vil si en sorg som har ligget under hele diktet i sangen, og som til slutt får sin endelige 
bekreftelse og sitt endelige utløp. 
 Klaverstemmen understøtter og forsterker teksten i omkvedene. Det gjør den også, 
kanskje i enda større grad, i taktene før omkvedet i andre og tredje vers. Med oktaver i høyre 
hånd og trinnvis stigende sekster med marcato i venstre hånd som sammen kulminerer i 
tremolo mellom begge hendene i et crescendo, tillegger klaverstemmen en rastløshet til 
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tekstens uttrykk for uutholdelig smerte. Det kan være en flytende overgang mellom denne 
typen emosjoner. En kan si at klaveret her anfører en valgt retning på, eller tolkning av, 
teksten. Det er for eksempel lett å assosiere uttrykket i klaverstemmen på dette stedet med 
ulykke. Harmoniprogresjonen understreker også dette uttrykket ved å bevege seg kromatisk 
og ustabilt (dim-akkorder, tritonus) mot Ss-akkordens dominant (H-dur). Her kan en tydelig 
oppleve at musikken og diktet gestikulerer sammen (jf Enge). Med «gestikulering» mener jeg 
her utdyping og tydeligere formidling av uttrykk, både fra musikk og tekst. Jeg blir også raskt 
henledet til Cone her, når han skriver om akkompagnementsstemmen som den delen som 
utfyller hovedkarakterens bevissthet og ubevissthet, og som en holistisk formidler som gjør 
«personaens» uttrykk mer komplett ved å supplere med det som ikke bare kan uttrykkes med 
ord. Klaverstemmen er hos Sibelius her en markant formidler.  
 Jeg vil bevege meg litt tilbake til Agawus analyseforslag i tre deler, og se på del 2, der 
forholdet mellom tekst og musikk blir drøftet. Han nevner tre kategorier som grunnlag for 
drøftingen.  
1: Steder der musikk og tekst koopererer og forsterker hverandre.  
2: Steder der tekst og musikk tilsynelatende motsier hverandre.  
3: Steder der de to komponentene er likegyldige i forhold til hverandre.  
 I punkt 1 er det lett å plassere den nevnte oppbyggingen til omkvedet, der tekst og 
musikk gestikulerer sammen. I tillegg kan en si at teksten og musikken i siste strofes omkved 
tydelig snakker samme språk. Som nevnt er det først her en kan oppleve at Sibelius innlemmer 
det følelsesuttrykket som blir nevnt i omkvedet inn i sangens følelsesuttrykk som helhet. Han 
setter med dette alle tre versene i et nytt og større perspektiv. Dette er et av flere uttrykk for 
at komponisten har tilegnet seg diktet, jf Cones teori. Komponistens «persona» er svært 
tydelig og tilstedeværende. For å fortsette litt i Cones tankeunivers vil jeg si at det fortellende 
elementet her ikke kun går gjennom akkompagnementet, men gjennom sangerens 
melodistemme og akkompagnementet sammen, sidestilt med teksten. Akkompagnementet 
og melodien korresponderer og bekrefter hverandre, og slik lager de sammen «a complete 
musical persona».  
 En kan også si at de to første omkvedene passer inn under Agawus punkt 1. Både 
tekst og musikk er perspektivskapende og har en kommenterende stil. I oppbyggingene til 
begge omkvedene (også til det tredje og siste) trigger de to komponentene hverandre. Det 
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skyldes også at hele uttrykket er mer triggende og opprørt. I de to første omkvedene opptrer 
de mer parallelt og «likt» enn å trigge hverandre. En kan godt si at teksten og musikken her i 
større grad har smeltet sammen til en syntese (jf. Stein) enn i sangen for øvrig. Like fullt 
forsterker de hverandre både i oppbyggingene og i selve omkvedene, men det skjer innenfor 
to ganske ulike totaluttrykk. 
 Når jeg kommer til punkt 2 vil jeg berøre de nevnte arpeggiandoakkordene i første 
del av alle tre versene. Som deler av hele formen i sangen tegner de sangens strofiske 
antydning og bidrar også til å binde sangen sammen. I forhold til relasjonen tekst/musikk vil 
jeg videre stille spørsmålet om disse delene kan sies å være deler der musikken og teksten 
motsier hverandre ved å representere to forskjellige hovedkarakterer. Det er for meg helt 
tydelig at teksten og musikken her ikke samsvarer. Men det kan også være interessant å sette 
dette stedet opp mot Agawus teori om «rester» etter å ha gjennomgått de tre punktene. 
Rester der musikken ser ut til å ha et ubevisst forhold til teksten. Arpeggiandoakkordene og 
den bevegelige melodien har en lys, varm karakter, mens teksten har en mørk grunnkarakter. 
For å gå videre i forhold til Agawus essay finner en i dette partiet vakker musikk – en slående 
innsmigrende melodi som slynger seg elegant framover sammen med en organisk og naturlig 
harmoniprogresjon. Den vakre, lyriske musikken må en ved første øyekast anta at ikke er 
framsprunget av teksten. 
 Slike rester deler også egenskaper med punkt 3, steder der de to komponentene er 
likegyldige i forhold til hverandre. Den første delene i alle tre versene kan oppleves som om 
musikken er skrevet tilfeldig uten bevissthet rundt tekstens innhold. Selv om denne delen er 
litt vanskelig å plassere eksakt innenfor en av Agawus punkter, er det interessant å se på 
funksjonen den eventuelt kan ha i sangen som helhet: Omkvedene med sine oppbygginger 
formidler kjernen i diktets budskap. En kan tro at komponisten bevisst har plassert noe 
likegyldighet og et ikke fullt så engasjerende uttrykk i den første delen for å lede 
oppmerksomheten mer konsentrert mot kjernebudskapet. 
 Det jeg vil undersøke litt nærmere er anvendelsen av en dur-/mollmentalitet som 
skinner igjennom noen steder. Det er to forhold som skiller seg ut som interessante. Det ene 
forholdet er de to repeterende delene i første strofe, nærmere bestemt takt 2-5 og takt 6-9. 
Den første ender i Fiss-dur, mens den andre og, sett i forhold til første strofe alene, endelige 
delen ender i varianttonearten fiss-moll. Det andre dur-/mollforholdet er første og andre 
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strofe som ender i dur – som også fungerer som overgang og innledning til andre og tredje 
strofe, mens siste strofe, det vil si sangen i sin helhet, ender i moll. På denne måten blir 
molltonalitet det bekreftende uttrykket både i første strofe og i sangen som helhet. 
Sammenlignet med de musikalsk lyse, varme innledningene i hver strofe blir mollpartiene 
enda mer virkningsfulle. En kan tenke seg at Sibelius bruker det lyse musikalske uttrykket for 
å tydeliggjøre det mørke musikalske uttrykket bedre. Via en slik teori kan en si at teksten og 
musikken nettopp motsier hverandre, jf. Agawus punkt 2. Særlig ettersom denne vinklingen 
anslår nok en sammenheng mellom delene og en bevissthet fra komponistens side. En 
antagelse av mulig integrering av ideer i komponistens komposisjonsprosess springer her altså 
ut fra tegn som musikken alene gir. 
 Det en parallelt kan påpeke er at musikken og teksten i disse partiene overskriver 
hverandre. Begge komponentene har selvstendige og uavhengige uttrykk i forhold til 
hverandre om en ser på partiene abstrahert fra sangen for øvrig. De får individuell styrke og 
gjennomslagskraft nettopp ved deres motsetninger til hverandre der de er plassert sammen. 
Dette samstemmer med Kramers og Kurths teorier om doble kontrapunkt. På grunn av de 
skiftende elementene i sangen, kan det bli viktig for utøverne å kunne ha en helhetlig oversikt 
i utøvingen og kunne trekke tråder mellom partiene. Et «nytt» dikt i form av en sang, her tolket 
og skrevet av Sibelius, har et narrativt potensiale for utøverne, der helhetstenking blir et 
omfavnende og trygt underlag som gir umiddelbart større logikk og klarhet til detaljene, og 
som videre gir detaljene en åpen mulighet for liv og retning i utførelsen.    
 Som en konklusjon i forhold til denne sangens mening, vil jeg si at den lettest kan ses 
gjennom komponisten som «persona». Semiotisk bærer sangen som helhet, tross 
bruddstykker og interne uttrykk, et preg av kulminasjon, der avslutningen – det siste 
omkvedet – har en karakter som både kan minne om en konklusjon og en eksplosjon. 
   
«Der Neugierige» fra Franz Schuberts (1797-1828) liedsyklus Die 
schöne Müllerin D 795. 
 
Franz Schubert skrev liedsyklusen Die schöne Müllerin i 1823. Teksten er av Wilhelm Müller 
(1794-1827). I boken Franz Schubert und seine Lieder, skrevet av en av de mest profilerte 
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ekspertene og sangerne innen schubertlieder, sangeren Dietrich Fischer-Dieskau, peker 
forfatteren på Schubert som hovedårsaken til at Müller fremdeles nevnes som lyriker. Han 
belyser også Müllers kvaliteter som lyriker i forhold til sin samtid, og som noe undervurdert i 
mange kretser (Fischer-Dieskau 1999:317-318). I forordet til noteheftet med blant annet 
denne syklusen (Bärenreiter 2005:XXXIV) står noen linjer om diktsyklusens opprinnelse. Den 
begynte i en salong i Berlin vinteren 1816-17, da en liten gruppe forfattere bestemte at de 
sammen skulle skrive en dramatisk handlingslinje, utelukkende basert på lyriske dikt. Det 
endte med at Wilhelm Müller skrev de fleste av dem, som igjen ble satt musikk til av 
komponisten Ludwig Berger. Etter å ha forlenget syklusen noe, utgav Müller den ferdige 
versjonen i 1820 inn i en større diktsamling med tittelen Sieben und siebzig Gedichte aus den 
Hinterlassenen Papieren eines reisenden Waldhornisten («Syttisju dikt fra de posthume 
papirene til en reisende hornspiller»). Syklusen bestod nå av 23 dikt, hvorav Schubert utelot 
tre av dem i sin sangsyklus, i tillegg til en prolog og en epilog med ironisk karakter.   
Müller er også lyrikeren bak en av de andre, og mest betydningsfulle av Schuberts 
liedsykluser, Winterreise. Müller levde samtidig med Schubert og ble kun 33 år, to år eldre 
enn Schubert.  
Syklusen omhandler en ung mann som har brutt opp hjemmefra og er ute på egen 
hånd for å søke lykken. Gjennom reisen er elven en viktig ledsager og talekompanjong med 
dens lokkesang. Elven har vært et livgivende element gjennom hans liv fra begynnelsen. 
Underveis søker han jobb på en mølle, og forelsker seg i Møllerens datter. En grønnkledt jeger 
med jakthorn og gevær entrer senere handlingen, og med sin barske utstråling er det ham 
møllerdatteren vender seg til. I den nest siste sangen, Der Müller und der Bach, forsøker elven 
å trøste med at ny kjærlighet vil komme, men gutten svarer «ach, Bächlein, aber weist du, wie 
liebe tut?» (om du bare visste hva kjærlighet gjør med en) og drukner seg i elven.  Der Baches 
Wiegenlied (Elvens vuggesang), som avrunder syklusen, handler om hvordan menneskets 
korte liv styres av følelser, og om den evige skjønnheten i naturen.  
Handlingen gjenspeiler mye av tiden den er skrevet i. Romantikkens åpning for følelser 
og fantasi, blant annet som en motreaksjon på opplysningstidens fornuftsholdning, er åpenbar 
og viser sine ytterpunkter. Den unges oppbrudd fra familiehjemmet for å søke lykken er også 
tidstypisk. 
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Der Neugierige er en av flere fine kjærlighetssanger i syklusen som kretser rundt 
forelskelsen til møllerdatteren.  
 
Ich frage keine Blume, 
Ich frage keinen Stern, 
Sie können mir alle nicht sagen, 
Was ich erführ so gern. 
 
Ich bin ja auch kein Gärtner, 
Die Sterne stehn zu hoch; 
Mein Bächlein will ich fragen, 
Ob mich mein Herz belog. 
 
O Bächlein meiner Liebe, 
Wie bist du heut so stumm? 
Will ja nur eines wissen, 
Ein Wörtchen um und um. 
 
Ja heißt das eine Wörtchen, 
Das andre heißet Nein, 
Die beiden Wörtchen 
Schließen die ganze Welt mir ein. 
 
O Bächlein meiner Liebe, 
Was bist du wunderlich! 
Will's ja nicht weitersagen, 
Sag, Bächlein, liebt sie mich? 
 
Originaltonearten er H-dur. Formen er variert strofisk. Den musikalske formen velger jeg å 
dele i fire deler: A, B, C, B’. Nedenfor formulerer jeg en musikalsk grunnkarakter i hver del som 
jeg senere utdyper nærmere i et mer helhetlig lys, i samsvar med teksten.  
A: De to første strofene, det vil si til og med takt 22. Innledning på fire takter i klaverstemmen. 
Karaktertrekk: spenningsfylt, langsomt, fragmentarisk. Lavmælt (pp). Taktart: 2/4. 
B: Tredje strofe, fra takt 23 til og med 32. Karaktertrekk: sammenhengende, sonore fraser, 
fortsatt lavmælt (pp). Tempoet satt ytterligere ned i forhold til A-delen i partituret. 16-dels 
understrøm i klaverstemmen i form av akkordbrytninger. Taktartskifte til ¾. Denne taktarten 
fortsetter ut lieden. 
C: Fjerde strofe, fra takt 33 til og med 42. Karaktertrekk: resitativisk og mer opprørt. Flere 
dynamikkinskripsjoner i partituret, deriblant crescendoer. Organisk overgang i klaverstemmen 
til del B’.  
B’: Femte og siste strofe, fra takt 43 til og med 55, det vil si ut lieden. Lik del B, men med en 
avsluttende variasjon i sangstemmens melodikk og klaverstemmens harmonikk som 
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videreføres til en avslutning på fire takter i klaverstemmen, der 16-delsunderstrømmen 
videreføres helt til siste takt, som er en H-durakkord.  
Lieden synges av hovedpersonen som har blitt forelsket i møllerdatteren, og vi får se 
et stort følelsesregister knyttet til hans undring om forelskelsen er gjensidig. Han rådfører seg 
med bekken. Det er bare den som kan skjønne hva han opplever, og som han håper kan gi 
ham svar.  
Del A: I klaverstemmens firetakters forspill antyder Fischer-Dieskau at møllerens harpe 
kan høres, med et luttklimprende uttrykk: «[…] scheint der Müller seine Harfe mit 
Lautengezupfe zu begleiten» (ibid.:326). Tempobetegnelsen i denne delen er «Langsam», 
uttrykket er generelt sart. Hver halve frase har et tydelig avbrudd med pause i både sang- og 
klaverstemmen, også i klaverforspillet. Som Fischer-Dieskau nevner, gir dette en opplevelse 
av inn- og utpust eller spørsmål og svar, samtidig som frasene ikke får sitt naturlige utløp (loc. 
cit.). På denne måten oppfattes disse to strofene som spenningsfylt og det kan gi en 
opplevelse av usikkerhet, noe teksten også gjenspeiler. Denne sparsommeligheten i 
komposisjonsformen kan også gi en økt taktil opplevelse.  
Jack M. Steins synspunkt om at lieden er en mimetisk versjon av diktet, og musikkens 
og diktets sammensmelting, står fint til lieden, akkurat som Susanne Langers syn om at 
musikken «svelger» diktet er lett å plassere inn. Likevel opplever jeg at å se det som en 
mimetisk versjon blir litt begrensende, og at det ikke gir så klar kurs til analysen. Schuberts 
valg av musikk her gir også diktet helt klart en retning og fortolkning, og Cones syn om at 
komponisten tilegner seg og skaper en ny versjon av diktet er en vinkling jeg synes gir mest 
mening her. I utøverøyemed vil alltid uttrykket være sentralt, og en analyse har da som oftest 
den hensikt at det også skal gi et klarere bilde og næring til bestemte retninger og valg i 
fraseringen og uttrykket generelt. Når man ser komponisten som persona og den som har 
tilegnet seg diktet i den nye formen, ser man også en samlet formidling av lieden, gjennom 
komponisten. Det er grunn til å presisere at komposisjonen gjennom komponisten også er en 
viktig formidlingsform, til grunnlag for utøvernes realisering av uttrykket.  
Bevisstheten og gjennomgangen av dette kan også forsterke opplevelsen, og gi retning 
og fortolkning hos utøveren. Særlig relevant er dette kanskje for instrumentalisten, altså 
pianisten, ikke minst når man henviser til Cones synsvinkel om pianisten med en samlet 
forståelse av hele historien via både klaver- og sangstemmen. Det forenede uttrykket gjennom 
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komponisten som «persona» kan se ut som en klarnende faktor som parallell til 
akkompagnatørens «allvitende persona». Kan dette bety at det i innøvingen og videre til 
framføringen ligger en naturlighet for akkompagnatøren i å forsøke å se musikken gjennom 
komponisten? Ikke nødvendigvis som en enerådende faktor, men at musikken gjennom 
komponisten får være med i akkompagnatørens «terreng»? Et terreng der akkompagnatøren 
ser en helhet sammen med komponisten? I første omgang er i alle fall spørsmålet om en 
sidestilling mellom komponisten og akkompagnatøren åpenbar i denne delen av lieden.  
På mange måter kan en si at Cone favner både Steins og Langers syn med et mer vidt 
perspektiv i denne sammenhengen. Av Steins synspunkt er særlig sammensmeltingen av 
musikk og lyrikk tydelig i denne delen, og komponentene har et parallelt uttrykk som 
forsterker hverandre (jf. Agawu).  
De to første strofene har lik musikalsk oppbygning, med en variasjon på slutten av 
andre strofe. I denne variasjonen ser man en jevnere frasekontinuitet hvor sirkulerende 16-
delsbevegelser skaper større opplevelse av frase og sangbarhet. Det kommer fram at 
hovedpersonen er i en omstillingsfase. Han er blitt forelsket, og det rører seg mange 
forskjellige typer følelser i ham. Kanskje er han usikker på hva som vil skje. I tilknytning til 
emosjonsaspektet oppstår også en usikkerhet, det vil si mangfoldet av emosjoner gjør det 
vanskelig å tenke klart. Schubert skaper spenning og en opplevelse av en type hemming, 
kanskje nettopp på grunn av hovedpersonens ukontrollerte mengde automatiske tanker og 
følelser som opptrer. Samtidig kan blant annet generalpausene midt i hver frase skape 
opplevelse av en type drømmetilstand, noe uvirkelig. Om man velger å tolke det mer i retning 
av usikkerhet hos hovedpersonen, kan vi se at via Schuberts innsmigrende og grasiøse 16-
delsbevegelse i slutten på sangerens andre strofe, etterfulgt av en videreføring i 
klaverstemmen som en imitasjon som også fungerer som en modulasjon fra F#-dur til H-dur, 
se at hans tilstand også framkaller varme og hengivenhet. Dette er merkbart i de to siste 
taktene i liedens første del. Med første del menes de to første strofene, før nytt tempo fra og 
med tredje strofe. Schuberts sparsommelighet her, og at han lar oss fornemme denne varmen, 
skaper en forventningsfull opplevelse hos lytteren; man får et hint av den gode forelskelsen, 
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og kanskje vil et ønske etter mer oppstå. Schubert lar oss få kjenne på hovedpersonens 
tilstand.   
 
 Nysgjerrighet (jf. Der Neugierige) er noe vi kan oppleve like mye som nettopp en 
tilstand her, som hovedpersonens konkrete undring på om møllerdatteren også elsker ham 
eller ikke. Schubert tolker denne sammenblandingen av mange følelser og tilstander på en 
svært subtil måte. Den taktile opplevelsen kommer fram blant annet via sparsommelighet og 
underdrivelse, som, slik jeg opplever det, i sin helhet representerer en overlegen 
kompositorisk treffsikkerhet. 
 Den nye taktarten ¾ i del B har et mer elastisk betoningsmønster, sammenlignet med 
to- og firetakt. Dette er med på å understreke et uttrykk med mer lineær frasering, og en 
horisontal helhetsfornemmelse, sammenlignet med del A. Sammen med den kontinuerlige 
16-delsunderstrømmen i klaverstemmen, og sangstemmens utstrakte fraser blir den totale 
opplevelsen en mer helhetlig og syngende karakter. Hovedpersonen samtaler her med bekken 
i sitt vitebegjær etter om forelskelsen er gjensidig. Det vil si han vil vite om svaret er ja eller 
nei: «Will ja nur eines wissen, / Ein Wörtchen um und um.» Kanskje er det bevisst eller 
underbevisst fra Schuberts side at han her legger en videreførende 16-delsunderstrøm i 
klaverstemmen, jf. bekkens jevne strøm. Denne strømmen forsterker både en syngende og en 
organisk karakter. Selv om klaverets understrøm ikke har den flyktigheten man ofte kan se i 
en strømmende bekk, kan man velge å trekke fram symbolverdier i bekken, for eksempel det 
livgivende og fornybare i strømmende vann, som i en forlengelse kan være noe livfullt i en 
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forelskelse. Tempobetegnelsen er Sehr Langsam (svært langsomt). 
  
 
 Om man beveger seg litt bort fra forbindelsen med bekken, kan man oppleve at 
klaverstemmen også etablerer en tydelig grunnkarakter med sin egenart i denne delen. Selv 
vil jeg betegne det som et lyrisk og varmt grunnteppe som nyansene i hovedpersonens 
opplevelser får utfolde seg over. Vi opplever kanskje en videreføring av noe av den samme 
varme karakteren en finner i slutten av del A. Det blir interessant å gå tilbake til Cone og hans 
betraktning om akkompagnementsstemmen i retning av et forsterkende, perspektivskapende 
og «allvitende» element. Schubert indikerer eksempelvis her at selv om følelsesregisteret er 
mangesidig er det likevel en lun forelskelse. Klaverstemmen viser indirekte at situasjonen 
hovedpersonen opplever, og ikke helt er herre over selv, har en større grunnkarakter preget 
av antydningsvis sødme og varme. Kanskje tilhører dette underbevisstheten. Klaverstemmen 
blir også her den bestanddelen som ser hele situasjonen, som overskuer det som hender og 
som alltid er der og bekrefter. Klaverstemmen sier det hovedpersonen ikke uttrykker med ord. 
Cone tegner et bilde av klaverstemmen med interessante individuelle kvaliteter og er et 
verdifullt bidrag for videre utforsking av klaverstemmen alene i den konstellasjonen den 
tilhører. 
Det resitativiske gemyttet i del C setter et mer dramatisk preg på denne delen av 
lieden. Hovedpersonen er i en brytningssone der en kan fornemme at Schubert underbygger 
uro og skjebnetunge tanker som en del av forelskelsen. Enten hun elsker ham eller ikke, vil 
begge alternativene ha sterke konsekvenser: «Die beiden Wörtchen / Schließen die ganze 
Welt mir ein.» Fischer-Dieskau antyder at hovedpersonen forsøker å skyve vekk tanken om 
svaret «nei» som et alternativ (ibid.327). Schubert går fra F#-dur i takt 33 og modulerer 
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overraskende til G-dur i takt 35. Når G-dur introduseres i takt 35 opptrer denne akkorden 
parallelt med ordet «Nein» i teksten, og musikken underbygger en utrygghet og et ubehag hos 
hovedpersonen med dette drastiske utsvinget fra toneartens grunnleggende 
harmonilandskap. Fischer-Dieskau påpeker at G-durakkordens vending til septim forsterker 
en motstand mot svaret «nei» som et alternativ (loc.cit.). 
  
 
I del B’, det vil si den femte og siste strofen, åpenbares liedens egentlige spørsmål: «[…] 
sag Bächlein, liebt sie mich?» (min lille bekk, si meg, elsker hun meg?) Denne strofen som 
musikalsk sett er lik del B, med de unntakene som nevnt ovenfor, kan en velge å tro at 
Schubert tolker som en stemning som grenser mot resignasjon, der hovedpersonen er mer 
forberedt på å konfrontere seg med et faktisk svar.  
Med den variert strofiske formen, som grenser mot gjennomkomponert form, får man 
en opplevelse av en narrativ stil. Her gestalter den seg som Schuberts utpensling av 
hovedpersonens indre følelsesliv knyttet til nysgjerrigheten i forelskelsen. Det er en nedtonet 
grunnkarakter vi møter, og en kan si at Schubert lar denne sartheten få prege lieden, og den 
omfavner, til en viss grad, alle de følelsesmessige nyansene. Som en allegori kan en si at 
Schubert bruker denne musikalske grunnkarakteren som et fint slør som gjør konturene av 
diktets flertydighet, mangfold og nyanser svært synbare. 
 
Edvard Grieg (1843 – 1907): «Ein Traum» op. 48 nr. 6 
 
Denne lieden er en av ganske få der Grieg har anvendt tysk lyrikk. Han har komponert i alt 23 
sangsamlinger, i tillegg til en mengde sanger uten opusnummer og utelatte sanger fra endelig 
opusoppsett. Hans sanger er primært komponert til norske og danske diktere, kun tre opus er 
komponert til tyske dikt: hans to første sangopus – op. 2 og 4 – samt op. 48, som «Ein Traum» 
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er hentet fra. I og med den tyske teksten velger jeg i denne analysen derfor å anvende lied-
begrepet. 
Grieg var fremdeles student i Leipzig da han i 1861 fullførte op. 2, mens op. 4 ble 
komponert mellom 1863 og 1864, etter han avsluttet studiene i 1862. Han var derfor, naturlig 
nok, påvirket av den tyske kulturen, og det blir nærliggende for ham å anvende tysk diktning 
til disse liedene. Han er tydelig influert av Schumanns lieder, en komponist han alltid beundret 
og så på som en av sine mentorer, først og fremst gjennom klavermusikken og liedene. Beryl 
Foster skriver: «Together with the next group of German songs, op. 4, they [op. 2] owe a good 
deal to Schubert and more especially to Schumann, understandably, as Grieg was extremely 
fond of Schumann’s songs and piano music» (Foster 1990:28). 
I 1889 – 25 år senere – ble den tredje og siste sangsamlingen med tysk lyrikk utgitt: op. 
48. De to første liedene fra samlingen ble skrevet i september 1884, de fire siste i august 1889, 
altså med nesten fem års mellomrom. Høsten 1887 til våren 1890 var en travel tid som utøver 
for Grieg, med konserter over hele Europa, og op. 48, sammen med neste sangsamling (op. 
49), var det eneste han gav ut i denne perioden (ibid. 171). «Ein Traum» er den siste i 
samlingen, og diktet er fra pennen til Friedrich Martin von Bodenstedt (1819 – 1892). Ifølge 
Foster var han den mest populære lyrikeren i Münchens litterære krets, nest etter Geibel 
(ibid.: 178). Han er kanskje mest kjent for sin diktning i form av imitasjoner og tekst inspirert 
fra Østen, etter å ha oppholdt seg der i en lengre periode. «Ein Traum» er det eneste diktet 
Grieg har tonesatt av Bodenstedt. 
De øvrige fem diktene i opus 48 er skrevet av, i rekkefølge fra nr. 1-5, Heine, Geibel, 
Uhland, Vogelweide og Goethe. 
I analysen av «Ein Traum» vil jeg gå direkte til Kofi Agawu sin nevnte analysemetode. 
Agawus framgangsmåte er for meg ny. Det er en konkret presentert framgangsmåte som vil 
være spennende å få testet ut i praksis.  
 
Analyse etter modell fra Kofi Agawu 
Del 1: Analyse av musikkomponenten alene. 
a) Meningsbærende steder i musikken. 
Det første stedet jeg vil understreke her er nok klaverstemmens to like ornamentsfigurer i takt 
10 og 19 – i takt 19 en oktav høyere enn i takt 10. Tonearten i lieden er Db-dur, i takt 9-10 og 
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18-19 har musikken midlertidig modulert til Ab-dur (dominanten). Oppløsningstegnet for G i 
ornamentsfigurene forsterker Ab-dur som en selvstendig funksjon, og den mister noe av sin 
dominantiske tilhørighet til Db-dur i og med G, som gir den en maj7-funksjon. Dens 
ledetonefunksjon, som en Gb ville hatt, er dermed eliminert. Figuren framkaller opplevelsen 
av tidløs natur og idyll. 
 Et annet sted jeg vil trekke fram er et merkbart skifte i harmonikken som skjer fra takt 
20. Den skifter der fra Ab(maj7) i takt 19 til E-dur i andre omvending i takt 20. Dynamikken er 
fra takt 20 også satt ned fra p, etterfulgt av crescendoer i takt 15 og 16, til pp. 
 Det tredje stedet som utmerker seg er fra takt 47, der lieden har nådd et klimaks etter 
en lang oppbygging fra takt 28. Stedet markeres med ff og fermate i taktens siste slag. Fra takt 
48-52, liedens fem siste takter, er det som om musikken slipper alle hemninger løs. Over 
klaverstemmen står det skrevet strepitoso (fantastisk / voldsomt / larmende) og en crescendo 
fra den tidligere nevnte ff, i tillegg til ny tempoangivelse: Allegro. Avslutningen blir en markant 
del av sangens musikalske helhet. 
b) Tematisk kart. 
Jeg velger å dele liedens tematiske framdrift inn i fire hovedparti, der det siste er en repetisjon 
av den innledende delen, men med en vending mot en tydelig avslutning. 
Det første partiet har jeg valgt å avgrense til takt 2-19. Tempo er Andante (gående). 
Typiske kjennetegn for partiet er kvint-, sekst- og septimsprang i sangstemmen, med samme 
rytmefigur.   
 I de to første frasene beveger sprangene seg oppover, mens de i de to siste har 
nedadgående bevegelse. Disse sprangene med samme rytme skaper et tydelig 
gjentakelsesmønster. Partiet består av fire små fraser på to takter hver, der ornamentsfiguren 
nevnt i del 1a forlenger den siste frasen. Partiet gjentas, der en identisk klaverstemme er 
flyttet en oktav opp. Både tempo, dynamikk (p) og klaverets brutte åttendedels akkordtrioler 
vitner om en myk, varm karakter. Det står også skrevet i notebildet at sprangene skal utføres 
svært mykt/bløtt («sehr weich»). Utgaven bekrefter riktig nok ikke om det er Grieg selv som 
har skrevet det i originalmanuskriptet, eller om det er tilført av forleggere i ettertid. 
Ornamentsfigurene går naturlig inn i dette bildet, men skaper også en forlengelse av 
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karakteren i form av opplevelsen av tidløshet og en atmosfærisk dimensjon. Den litt rapide 
stilen i ornamentene kan også gi en fornemmelse av flirt eller smil.  
Det andre partiet har jeg plassert fra takt 20-27. Her er innslag av diatoniske skalaer og 
kromatikk framtredende. Hele fire skalafragmenter fra fire forskjellige skalaer er representert. 
Den overraskende harmoniske endringen, som nevnt i del 1a, fra Ab-dur i takt 19 til E-dur i 
takt 20, er også med på å markere et nytt parti. Man oppfatter en endring i det musikalske 
hendelsesforløpet, omtrent som et nytt kapittel. Det fortsetter deretter med modulering ned 
til D-dur, C-dur og til slutt B-dur. Kromatikk i både melodikk og harmoniprogresjon sørger for 
dette. Partiet består kun av to lengre fraser på fire takter hver. Begge frasene avsluttes med 
kvintsprang og samme rytmikk som nevnt i første parti, en parallell som også binder de to 
partiene sammen.  
Takt 28-39 omgir det tredje partiet. En større tetthet av nevnte rytmefigur og sprang 
preger hele partiet. Dette skjer samtidig med en økende intensitet i hele det musikalske 
uttrykket. I tillegg står det notert poco a poco stringendo e cresc. (mer insisterende (økende 
tempo) og sterkere litt etter litt) over notebildet i takt 28.  Den nevnte rytmiske figuren er 
kanskje liedens mest framtredende identitetsbærende motiv.  
Fjerde og avsluttende melodiske parti er, som nevnt, en melodisk reprise med kun små 
variasjoner fra første og andre strofe. Partiet varer fra takt 40-49. Det som skiller partiet fra 
første og andre strofe, er betydelig sterkere dynamikk og større intensitet sammen med 
klaverstemmen i det siste partiet. Partiet viderefører det tredje og nest siste partiets 
intensitetsoppbygging. Det nevnte klimakset og ff i takt 47 opptrer som en naturlig del av den 
gradvis oppbyggende intensiteten. Klaverstemmen overtar og overlapper med etterspill i takt 
48, som varer til og med takt 52, liedens siste takt. Den bekrefter, og forsterker, en seirende 
og oppglødd karakter i sangens avslutning. Den fortsetter med en crescendo fra nevnte ff, og 
selv om det kommer en fermate i takt 47, oppleves det, blant annet på grunn av tempoendring 
til Allegro, som en fortsettelse av intensitetsoppbyggingen – som en og samme uavbrutte linje 
eller utpust etter fermaten. Som tidligere nevnt står det notert strepitoso (fantastisk / 
voldsomt / larmende) over klaverstemmen i takt 48.  
c) Semantiske karakteriseringer av liedens musikkomponent. 
Jeg gjør kronologisk gjennomgang av lieden, og som Agawu i metaforer. 
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 Lieden innledes mildt og lyrisk, og jeg opplever at dens identitet begynner å formes 
med det. Man får en fornemmelse av fredfullhet og av et sted hvor det er behagelig å være. 
En kan også si at det musikalske handlingsforløpet begynner her.  
Herfra er det først i det andre partiet jeg opplever at den begynner å bevege seg videre 
mot nye omgivelser. Kromatikken her, og den hyppige moduleringen, bidrar til en opplevelse 
av ikke å vite helt hva som hender eller hvor en befinner seg, og man beveger seg i stadig 
skiftende landskap, som om man er på leting etter noe.  
Men så, i parti nr. 3, oppstår en begeistring og en aning av utstaket retning. Det er som 
om man blir bevisst noe eller har funnet et spor, og forfølger det – mer og mer ekstatisk.  
Denne ekstasen blir mest markant fra det siste partiet, der min subjektive opplevelse 
av lieden er stor glede og harmoni. Hele det siste partiet med etterspillet bærer preg av et 
spontant, entydig gledeutbrudd uten kompleksitet. Liedens musikkomponent bærer i sin 
helhet preg av positive emosjoner samt en ganske utagerende tendens i klaverets etterspill, 
som en type forløsning. 
 
Del 2: Tekstkomponenten opp mot musikkomponenten. 
a) Kortfattet analyse av tekstkomponenten 
Mir träumte einst ein schöner Traum: 
Mich liebte eine blonde Maid; 
Es war am grünen Waldesraum, 
Es war zur warmen Frühlingszeit: 
 
Die Knospe sprang, der Waldbach schwoll, 
Fern aus dem Dorfe scholl Geläut -  
Wir waren ganzer Wonne voll, 
Versunken ganz in Seligkeit. 
 
Und schöner noch als einst der Traum 
Begab es sich in Wirklichkeit - 
Es war am grünen Waldesraum, 
Es war zur warmen Frühlingszeit: 
 
Der Waldbach schwoll, die Knospe sprang, 
Geläut erscholl vom Dorfe her:  
Ich hielt dich fest, ich hielt dich lang 
Und lasse dich nun nimmermehr! 
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O frühlingsgrüner Waldesraum! 
Du lebst in mir durch alle Zeit - 
Dort ward die Wirklichkeit zum Traum, 
Dort ward der Traum zur Wirklichkeit! 
 
 
 Diktet viser en konkret og tydelig kjærlighetsepisode, der det formidler en rendyrket 
lykke. Diktets handlingsutvikling fortelles av en tilsynelatende ung mannsperson som 
drømmer at han elsker en blond stuepike. Han opplever videre at denne drømmen blir virkelig. 
Den visuelle rammen rundt handlingen er varm vår og innslag av naturbilder. I andre strofe 
får vi en visualisering av sprettende blomsterknopper og en svulmende bekk. Disse 
elementene kan også være en allegori på ungdommelighet, for eksempel det livgivende i 
bekken. I fjerde strofe trer kanskje noe av det viktigste i handlingsforløpet fram: en lang og 
sterk omfavnelse. «Ich hielt dich fest, ich hielt dich lang / Und lasse dich nun nimmermehr!» 
 Det kan være minst to tolkninger på forholdet mellom drøm og virkelighet i diktet. 
For det første drømmer han noe, og det blir virkelig. Det er kanskje den mest innlysende og 
konkrete når en ser på handlingsforløpet. Den andre kan være at diktet som helhet forteller 
om en virkelighet som er fantastisk i så stor grad at den fortoner seg som en drøm. Som en 
sammenfatning kan en si at det i begge tilfeller er et øyeblikks stor lykke som beskrives. 
b)   Tekstanalyse opp mot musikkanalyse. 
Jeg vil først dele lieden inn i to litt romsligere inndelinger knyttet til forholdet mellom tekst og 
musikk. Til dette anvender jeg de to første av Agawus tre punkter: Den ene delen dreier seg 
om steder der musikk og tekst spiller på lag - enten likt, eller steder de forsterker hverandre. 
Den andre delen er partier der de to komponentene tilsynelatende motsier hverandre. Jeg har 
dermed valgt å utelate det tredje punktet, steder der tekst og musikk opptrer likegyldig i 
forhold til hverandre. 
 Jeg innleder med den andre delen, og går innledningsvis til andre parti i 
musikkanalysen: takt 20-27. Her konkluderte jeg i 1 c med et bilde av usikkerhet og ikke å vite 
hvor en befinner seg. Det stemmer lite overens med det tekstlige på samme sted, som er 
diktets tredje strofe. Det er her diktet tar en vending til at drømmen faktisk blir virkelig, noe 
som i dette diktet må karakteriseres som en udelt positiv videreføring i handlingsforløpet. 
Dette er en av flere måter å betrakte musikken og teksten på. De to komponentene uttrykker 
seg ved denne betraktningen ulikt.  
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 Musikken i dette partiet, med blant annet kromatikk og rask, hyppig modulering kan 
også kan oppleves på flere måter, som nevnt. For eksempel som leken, flørtende, taktil. Med 
denne vinklingen vil samsvaret mellom tekst og musikk være tettere her. Jeg vil derfor 
understreke at musikken i enkelte eksempler, når den blir koplet med tekst, kan få en ny 
betydning fordi den er plassert i en ny kontekst. Det er også verdt å nevne at teksten kan 
tolkes i flere nyanser. Når man opplever en større forvandling, som her når drømmen blir til 
virkelighet, kan usikkerhet og nøling også være naturlige ingredienser. 
 I 1 b ble det nevnt at dette andre partiet, via blant annet moduleringen fra Ab-dur til 
E-dur, markerer noe nytt i handlingsforløpet. Det er også her teksten starter vendingen til at 
drømmen blir virkelig. 
 Steder der musikk og tekst spiller på lag vil jeg grovt dele inn i to deler. I tredje parti 
(takt 28-39) opplever jeg at det i sin helhet best kan plasseres som musikk og tekst som 
koopererer og forsterker hverandre. Vi er i fjerde strofe, som entusiastisk beskriver 
situasjonen etter at vi i tredje strofe er gjort kjent med at drømmen har blitt virkelig. Parallelt 
har melodilinjen fått en større tetthet av punktert rytme i tillegg til at de tidligere nevnte 
septim-, sekst- og kvartsprangene nå har skiftet betoning. Sprangene er i oppadgående retning 
og har nå fått topptonen (den andre tonen) direkte på et pulsslag, mens den tidligere har 
opptrådt på en ubetont underdeling. Denne forandringen skaper mer direkthet og suggesjon 
i uttrykket.  
 Det som i musikken kanskje særlig forsterker tekstens yrhet her er klaverstemmens 
repetisjon av melodifrasens siste tre toner i takt 32 og 37. Den fungerer både som en 
bekreftelse og som en henrykt forsterker av uttrykket. 
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 Det første og fjerde partiet, hhv. takt 1-19 og takt 40-52, er steder der tekst og 
musikk i sin helhet har nært beslektede uttrykk. I første parti viser både tekst og musikk en 
rolig, harmonisk idyll, mens de i fjerde parti viser en oppglødd, umiddelbar glede. Samtidig 
virker de to komponentene også forsterkende på hverandre i både første og fjerde parti: Når 
de to komponentene er blitt satt i en kontekst med hverandre vil de svært ofte også forsterke 
hverandre. 
 Jeg kan ikke se noen «rester» etter dette, jf. Agawus siste fase i denne delen av 
analysen. 
 
Del 3: Sammenfattende presentasjon av Griegs «Ein Traum». 
 Griegs musikalske stil i denne lieden er romantisk og svulmende. Dette bekreftes av 
blant annet harmonikken, med betydelig innslag av kromatikk, og av det store dynamiske 
registret som en av komponentene som bidrar til et ytterliggående emosjonelt uttrykk i fjerde 
og siste parti, etter oppbyggingen i tredje parti. Tre-takten sørger for en mild, lekende 
fleksibilitet i bevegelsesmønstret. Taktarten står således godt til det en eksempelvis kan 
benevne som et euforisk kjærlighetsinnhold i teksten. 
 Formen er variert strofisk, der det melodiske temaet i første og andre strofe gjentas 
i den femte og siste strofen. Gjennom den variert strofiske formen har liedens utvikling via det 
tredje og fjerde verset ført den til en femte strofe med høy ekstase og et kanalisert emosjonelt 
utløp. Musikken alene, abstrahert fra helheten med tekst, uttrykker også dette. Når en ser på 
lieden i sin totale form kan en se at teksten og musikken forsterker hverandres ekstase. Jeg vil 
raskt påpeke at tekst og musikk påvirker og forsterker hverandre gjennom hele lieden, og at 
det i større grad handler om omfanget av gjensidig påvirkning fra sted til sted, heller enn en 
inndeling i partier med eller uten gjensidig påvirkning.  
 Lieden har en stigende dramaturgisk form fra begynnelse til slutt, både musikalsk, 
tekstlig og i dens totale uttrykk. Det absolutte høydepunktet befinner seg, som nevnt, mot 
slutten, i takt 47, før klaverets etterspill. Lieden har en type helstøpt framstilling av 
kjærlighetseufori med konkret handling, der den emosjonelle tilstanden dette representerer 
ligger som et underlag gjennom hele lieden. Kan konkret handling og emosjonelt underlag 
tillegges henholdsvis sang- og klaverstemmen som roller eller «personaer»? Den stigende 
kurven skjer i både det emosjonelle underlaget og den konkrete handlingen, der kun de to 
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første strofene, som framstillingen av drømmetilstanden, ligger på omtrent samme 
spenningsnivå.  
 Med den stigende utviklingskurven som ramme gir ikke de to første strofene noen 
åpenbare indikasjoner på hva som vil komme. De presenterer for tilskueren en idyllisk 
drømmeverden hvor historiens utvikling er åpen. I stedet for en utvidelse av denne 
situasjonen i de kommende frasene, for eksempel i form av dypere eller utvidete meninger 
uttrykt med metaforer eller allegorier, forflytter handlingen seg konkret til en forvandling fra 
drøm til virkelighet i tredje frase. De to viktigste brikkene i den dramaturgiske stigningen 
herfra er, som tidligere nevnt, bildet av parets fysiske omfavnelse i fjerde strofe, og den 
lovprisende avsluttende kommentaren om våren som en kjærlighetens årstid, som det femte 
og siste verset representerer. 
 Lieden viser to sentrale elementer for mottakeren: forelskelse og natur. Når 
elementene med størst betydning for handlingsutviklingen nå er nevnt, står de delene av 
lieden igjen som overveiende beskriver naturen og omgivelsene. Disse beskrivelsene opptrer 
som konteksten forelskelsen settes i, og gir forelskelsen et større helhetsbilde, og næring, om 
en vil. 
 Resymé av liedens samlede uttrykk. 
Avslutningsvis vil jeg presentere et resymé av liedens uttrykk; det følger lieden kronologisk.  
 I og med den rolige idyllen som klaverstemmen uttrykker i de to første strofene, er 
det fristende å gå tilbake til det ovenfor nevnte aspektet om å gi klaver- og sangstemmen 
rollefunksjoner, ved igjen å henvise til Edward T. Cone og hans «personaer». Er 
klaverstemmen den som beskriver miljøet rundt, som beskriver måten hovedpersonen 
opplever det hele på? Er klaverstemmen den mest sentrale speilingen av kontekst? Det blir da 
nesten innforstått at sangstemmen på entydig vis representerer diktets hovedperson – ikke 
som rollefigur, men som forteller av en egenopplevd hendelse.  
 Videre, i tredje strofe, beskrives forvandlingen fra drømmen til virkelighet. I tillegg 
til tidligere nevnte, og noe motstridende, opplevelser av denne strofen, som usikkerhet, lek 
og flørt, faller det enkelt å skimte «trylleri» i både klaver- og sangstemmen. Kromatikken og 
den endeløse moduleringen, sammen med forstørrede akkorder, gir en opplevelse av 
vektløshet. Semiotisk sett kan en si at også musikken her tydelig signaliserer forvandlingen, 
en tryllesekvens, fra drøm til virkelighet.  
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 I teksten beskriver takt 24-27 naturen/omgivelsene, mens musikken med den 
samme kromatikken og forstørrede akkorder fortsatt ligger under. Her kan en derfor mulig 
antyde at Grieg tenker holistisk i forhold til denne forvandlingen ved å trekke inn også den 
siste halvdelen av strofen i en utvidet del som representerer forvandlingen, og for å samle 
hele strofen. Samtidig er det en tekstlig gjentakelse av beskrivelsen i første strofe, hvorpå den 
kanskje ikke behøver samme tilrettelagte beskrivelse, og derfor lettere glir inn som en del av 
forvandlingen. Eller: Er dette et sted der musikken og teksten har et ubevisst forhold til 
hverandre, jf. Agawus ordlyd?  
 På mange måter ligger det litt innforstått på slike steder, hvis man konkluderer med 
det siste, også en ubevissthet fra komponistens side. Jeg merker at det, i forhold til denne 
lieden, faller meg vanskelig på den måten å øve en type mistro til komponisten, og at det, jf. 
Cones syn, kan oppleves som naturlig å se lieden som den nye versjonen av diktet, der 
komponisten står bak denne nye versjonen. I denne lieden er det for meg lett å lese takt 24-
27 sympatisk mot komponisten ved å kunne lete og skifte opplevelsen av kontekst. Dette 
partiet får, etter undertegnedes syn, den mest sannferdige meningen når det plasseres tilbake 
til lieden som helhet, etter at det i analysens tidlige fase ble kategorisert.  
 Klaveret går i fjerde og femte strofe over fra å beskrive omgivelsene til også å utdype 
de to karakterenes indre følelser med de raske og litt frenetiske akkordgjentakelsene i 
triolrytme (eller er det fortellerens følelse som formidles?) der høydepunktet i takt 47 også er 
et emosjonelt høydepunkt som klaveret bekrefter med nærmest kompromissløs besettelse i 
etterspillet. 
 Diktet velger jeg å plassere som et euforisk kjærlighetsdikt som uttrykker et 
emosjonelt ytterpunkt. Å anvende emosjonsskalaens mangesidige spekter og opprinnelige 
ekthet ble vanlig i 1800-tallets poesi i Europa. Grieg har, etter undertegnedes oppfatning, 
evnet å gjenskape en nyansert versjon av diktet, og har spesielt valgt å framheve diktets 
emosjonelt stigende intensitet. Dette er også et dikt som gjenspeiler Griegs sterke tilknytning 
til naturen, her som en ikke uvanlig ingrediens i en større emosjonell helhet.  
 Styrker og svakheter i Agawus modell? 
Det er relativt åpenbart at Agawus modell fører analytikeren tett på musikkmaterialet og 
anfører en grunnleggende soliditet. Lieden plukkes fra hverandre, der både musikk- og 
tekstkomponenten trekkes ut av sammenhengen de står i for å lokalisere individuelle, isolerte 
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oppdagelser for hver av dem, sammenligne dem, og plassere dem tilbake til helheten for å 
avdekke mening og semantiske tegn verket viser. 
 Hva jeg imidlertid opplever som utfordrende etter spesifikt å ha anvendt 
analysemetoden i «Ein Traum», er de samme inndelingene, nærmere bestemt i del 2 b av 
analysen, der resultater fra tekst- og musikkanalyse hver for seg settes sammen for å avdekke 
og dele inn lieden i steder der komponentene koopererer og forsterker hverandre, steder de 
tilsynelatende motsier hverandre, og steder de uttrykker seg likt. Med bibeholdelse av en slik 
inndeling ser jeg tendenser til at det medfører en lukket holdning. Ved å kategorisere har man, 
slik jeg ser det, låst mange av mulighetene til å oppleve helheten med musikk og tekst sammen 
i forskjellig lys via konteksten de begge er en del av. Man begrenser muligheten for å lese 
diktet og musikken sammen fra flere mer eller mindre beslektede sider. Musikkomponenten 
kan også påvirkes av tekstinnholdet, og vice versa, når de koples sammen i analysen. Det er 
derfor avgjørende i hvor stor grad man som analytiker har en åpenhet for forskjellige 
tolkninger av musikkomponenten, eller om man begrenser seg til én type oppfattelse når den 
skal settes opp mot teksten, slik Agawu i sitt essay henviser til. Musikken og teksten kan 
påvirkes av hverandre ved den konkrete kontekstplasseringen som skjer når de settes opp mot 
hverandre i 2 b.  
 Når målet er å finne meninger og semantiske tegn i lieden, vil jeg nok, etter denne 
analysen, i langt større grad enn Agawu foretrekke å lese lieden, både den klingende musikken 
og teksten, gjennom komponisten. Bare da kan lieden på best måte gi en sammenfattende 
mening. Jeg kan tilføye at mitt virke som utøvende musiker kanskje også vil farge måten å 
analysere på, ved automatisk å innbefatte at stoffet er noe som skal stå i forhold til framføring, 
noe som igjen forutsetter at man også bør lete og finne meninger og sammenhenger.  
Konklusjon for hele kapitlet 
 
Som en konklusjon i forhold til analyse av lieder og dennes relasjon mellom tekst og musikk, 
opplever jeg det som viktig å kunne kople teoriene om dette forholdet til enkeltsteder i 
musikken, ut fra hvile(n) teori(er) som er mest relevant for det enkelte musikalske tilfelle for 
best mulig utredning, både for delene i seg selv og i en større helhet. På den måten kan 
teoriene være ressurser man kan behovsprøve og ha stort utbytte av som analytiker for å 
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skape en så presis og hensiktsmessig analyse som mulig. I denne oppgaven knyttes 
analyseringen først og fremst til musikkutøvere.  
 I forhold til spørsmålet i kapitlets første halvdel, om selve musikkomponenten i 
lieder, kan en ved gjennomgang og drøfting av de anvendte kildene se at den i mange 
sammenhenger står selvstendig. Men det kan være vanskelig å sammenligne denne musikken 
med absolutte musikkverk, etter som musikkomponenten i en lied har blitt en del av en helhet 
som det er lite hensiktsmessig å trekke den vekk fra. Det er mer relevant å se i hvor stor grad 
den står alene som et konkurrerende element til teksten, og hvordan den snakker og 
responderer med teksten. På denne måten kan musikken gjennom en lied veksle mellom å 
være selvstendig og gjennomslagskraftig som eget uttrykk, å støtte og forsterke teksten, å 
uttrykke det samme som teksten, å smelte seg inn i helheten, å kommentere teksten, å 
representere komponistens «persona», og mye mer. Det er i forholdet til teksten og som en 
av komponentene i kunstsangen som helhet den også kan være selvstendig, og hvor de andre 
forholdene og komponentene er med på å tydeliggjøre denne selvstendigheten der den kan 
skimtes.  
En kan si at musikk man skal jobbe med er en elastisk materie. En analyse kan gjøre det 
enklere å tøye og dra den i forskjellige retninger og forme den. Med det som utgangspunkt 
blir analysen som et innledende ledd i innøvingen av musikkverk ikke bare viktig, men også 
ofte en engasjerende oppgave i seg selv, samt en veiviser i utformingsprosessen av det 
ubehandlede materialet. Den kan dreie seg om å skaffe et grunnleggende oversiktsbilde, eller 
den kan være mer detaljert. Analysens funksjon i denne oppgaven er å understøtte 
musikkutøvingen. 
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Kapittel 3: Intermesso med intervjuer 
 
Utøvere om utøving og samarbeid 
 
Denne masteroppgavens empiriske innhenting av informasjon er for det meste basert på 
litterære kilder. Et ubestridt viktig tilskudd til dem er de virkelige utøvernes meninger og 
preferanser, ut fra deres egen erfaring. Jeg har vært så heldig å kunne samtale med seks 
innflytelsesrike utøvere som i større eller mindre grad har utøving av lieder som deler av sitt 
utøvende virke. I samtalene har jeg formulert spørsmål som er spesielt tilpasset oppgavens 
problemstillinger. Det er de faktiske utøverne og deres ekspertise i faget som best vil kunne gi 
et bilde av situasjonen i samarbeidet. Samtalene har blitt en viktig kunnskapskilde med 
relevans til emnet og blir et viktig ledd i videreføringen av oppgavens problemstillinger. Det 
kan også nevnes at samtalene har vært til stor faglig inspirasjon for meg personlig.  
Teksten under er basert på en kort studie og sammenligning av svarene og 
refleksjonene jeg fikk. Hver del i teksten er samlet med en overskrift, utformet som en 
spørsmålsformulering som var sentrale spørsmål under samtalene. Setningene i 
spørsmålsformuleringene her er noe komprimert, sammenlignet med hvordan de ble stilt 
muntlig. Dette for at de skal være enklere å oppfatte samt gi teksten under en mer samlende 
helhet. Hver del inneholder drøftinger og sammenligninger basert på alle samtalene. 
Det har vært viktig å få et så komplett bilde av utøvings- og samarbeidssituasjonen som 
mulig. Derfor har jeg utført samtaler med både pianister og sangere. Utøverne er Cecilie 
Cathrine Ødegården, Camilla Stenhoff Vist og professor Kåre Bjørkøy innenfor sangfaget, samt 
pianistene og professorene Sigmund Hjelset og Tor Espen Aspaas. Jeg har i tillegg vært i 
samtale med pianist og professor Einar Steen-Nøkleberg. Samtalen med sistnevnte kretset 
rundt andre sider av akkompagnementsfaget, med belysende historier og anekdoter, 
akkompagnementsfagets mottakelse i media, samt flere andre meddelelser som utvider bildet 
og forståelsen av faget. Emner fra denne samtalen er anvendt i andre deler av oppgaven. 
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Språkbeherskelse og forståelse av tekstbudskap. Hvor viktig er det for 
akkompagnatøren? 
 
Det er åpenbart at teksten og en forståelse av den er helt avgjørende for en god tolkning av 
lieden. Det er også essensielt å påpeke at det er like viktig både for sangeren og pianisten, noe 
alle de fem utøverne framhever. En kan ta utgangspunkt i at alle liedkomposisjoner fra 
komponistens side har fått sin utforming på grunnlag av en inspirasjon fra diktet eller teksten. 
Både klaver- og sangstemmen er et resultat av komponistens tolkning av diktet. Derfor vil en 
tekstlig analyse være et viktig ledd når en som utøver skal bevege seg i samme bane som 
komponisten allerede har tråkket opp. Man kan videre si at den noterte musikken i seg selv 
forteller noe om komponistens tolkning av diktet. Den er en del av komponistens versjon av 
diktet, jamfør blant andre Edward T Cones vinkling fra kapittel 2. Teksten og musikken hører 
tett sammen i dette helhetsbildet av komposisjonen. Det blir derfor viktig å forsøke å utforme 
musikken i nær samsvar med forståelsen av diktet. En kan forestille seg at utøverne overtar 
eller viderefører komponistens helhet, der musikk og tekst opptrer sammen i en interaksjon. 
En analyse av teksten er med andre ord en viktig innfallsport når en skal forstå komposisjonen 
i sin helhet. Hele dette bildet blir for øvrig en måte å lese musikken gjennom komponisten. 
Derved kan det være viktig å bemerke at tolkning gjennom komponisten ikke bør ses på som 
en type eksternt kontrollapparat som musikken skal igjennom. En god hensikt med denne 
tolkningen kan oppstå gjennom å oppdage sammenhenger i komponistens intensjoner. Dette 
kan inspirere og fungere som en drivkraft for den videre utfoldelsen i tolkningen. 
 Både pianister og sangere i samtalene presiserte viktigheten for hele 
samarbeidsprosessen ved at sanger og pianist samtaler om teksten og hva den forteller. Å 
kunne ta seg tid til en felles analyse eller gjennomgang av teksten ble blant flere betont som 
fruktbart for den videre musikalske prosessen, men også som en viktig faktor i en generelt god 
samarbeidsprosess. 
 Et videre spørsmål som ble nevnt i en av samtalene, er om en felles og enhetlig 
forståelse av teksten mellom sanger og pianist alltid er mulig. Er det i tillegg alltid 
hensiktsmessig å ha dette som mål? I andre samtaler ble felles forståelse ansett som viktig i 
så stor grad som mulig, med det resultat at framførelsen ofte kan bli sterk og personlig. I en 
annen samtale ble det antydet at en felles utveksling under prøven uansett kan være fruktbart 
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mellom musiseringsøktene som en del av prosessen; også i forbindelse med teksttolkingen. 
Temaet er interessant og viser noe forskjell i erfaringer.  
Det finnes ingen fasit på en god liedtolking, eller såkalt «riktige» tolkninger. Det gjør 
også utformingen spennende. Noe ulike tolkninger av teksten kan også gi til dels svært ulike 
utføringer mellom to framføringer, selv om begge duoene har tatt i betraktning komponistens 
foredragstegn i partituret. Den ene duoen har tolket teksten og helheten bare på en litt annen 
måte enn den andre duoen. I den sammenheng bemerket to av utøverne viktigheten i å kunne 
løse opp i standardiserte oppfatninger om hvordan diverse lieder skal tolkes. Å skulle følge en 
uskreven «mal» for liedens tolkning og utførelse kan være hemmende både for utøvernes 
mulighet til en egen og personlig tolkning, samt for lieden potensiale generelt. Lieden kan 
inneholde svært mange nyanser i uttrykket og mulige lag av meninger. Liedens innhold av 
poesi forsterker dette. Denne tøyeligheten gjør at en lied ofte kan plasseres i ulike kontekster, 
for eksempel til den tiden utøverne selv lever i. Dette tegner et motsatt bilde av eventuelle 
påstander om liedformen som akterutseilt og gammeldags. Om sjangeren har med seg for stor 
grad av standardisering kan nettopp det bidra til en uheldig stagnering for uttrykksformen. 
Derfor blir det viktig å kunne tolke en lied med nye øyne.  
I tolkningen kan det riktignok skje at man misforstår betydningen av et ord eller en 
setning, som igjen kan gi en betraktelig annerledes tolkning. Gerald Moore presenterer et 
vittig eksempel når han forteller om en ung venn og pianist i akkompagneringen av Hugo Wolfs 
«Bitt ihn, O Mutter» (Be ham, kjære mor). Akkompagnementet ble utført med en viss hardhet 
og sinne i uttrykket, hvorpå Moore valgte å spørre om hun visste hva «Bitt ihn, O Mutter» 
betød. «’Of course’, she replied. ‘It means "O Mother, bite him"’» (Moore 1948:10).  
Dette sier en del om hvor viktig forståelsen av språket i diktet er. En kan si at en 
tilstrekkelig språkbeherskelse blir det første leddet for å kunne forstå og tolke diktets nyanser 
på en best mulig måte. På et spørsmål om eventuelle bistandselement fra pianisten til 
sangeren foruten selve musiseringen, nevner også samtlige språk som vesentlig. Én 
framholder språklig kvalifikasjon som det viktigste. Det er flere elementer i språket som har 
stor betydning både når en skal forstå og utføre det. Eksempler fra samtalene er at sanglig 
uttale kan være noe annerledes enn vanlig talespråk, samt kunnskap om fonetiske prinsipp 
generelt. I tillegg er liedsjangeren flerspråklig; de mest vanlige språkene er tysk, fransk, 
italiensk og engelsk, men både de skandinaviske språkene og russisk er godt representert. 
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Eksempel på språklig bistand kan være hvordan et ord kan ha flere meninger ut fra hvilken 
syntaks det er plassert i; slike ting blir lettere å vite når man har et mer intimt forhold til 
språket. Sangeren Elisabeth Schwarzkopf har nevnt i en dokumentarfilm der hun underviser 
en britisk sanger i en Brahms-lied at «i en lied som denne kan du ikke bare synge på tysk, du 
må sågar føle på tysk» (etter egen hukommelse). Det forteller noe om hvor mye et intimt 
forhold til språket vil kunne bety for tolkningen, og hvordan en lettere kan forstå diktets indre 
liv. Andre mer opplagte eksempel på språklig bistand er oversettelse og uttale generelt.  
En får et tydelig bilde av språklig kvalifikasjon som svært essensielt både for sangeren 
og for akkompagnatøren. Som et av de viktigste grunnelementene i en lied er det naturlig at 
språket får en prioritert plass. En grunnleggende beherskelse av tysk, fransk, engelsk og 
kanskje i noen grad italiensk vil være en stor fordel. Italiensk er aller mest knyttet til 
operarepertoaret. 
 
Stemmefysiologisk kunnskap. Påvirker dette akkompagnatørens 
utførelse med sangeren? 
 
I en annen samtale ble en tilstrekkelig kjennskap til sangerens stemmefysiologi nevnt som et 
essensielt kunnskapsområde for pianisten. Å vite hva som er et behagelig leie for den enkelte 
stemme, i hvilke situasjoner en stemme kan føle seg presset samt å kjenne til sangstemmens 
begrensninger, kan være relevante eksempler. Å kjenne til sangstemmens begrensninger kan 
knyttes både til en generell kunnskap om emnet, og en evne til å kunne føle og skjønne hver 
enkelt stemmes muligheter og begrensninger. Her vil det, slik det også ble nevnt i samtalen, 
være viktig for pianisten å kunne regulere sitt spill etter hvor sangeren befinner seg i løpet. 
Det kan være knyttet til en felles forståelse av sangerens pustebehov, eller videre hvordan 
pianisten kan bidra med en passe framdrift som fremmer sangerens komfort i fraseringen, 
uten at det går for mye på bekostning av liedens egenart. Elementer om pust og frasering i 
tilknytning til akkompagnatøren ble også nevnt i to andre samtaler. Å kunne «se» pust og 
frasering hos sangeren var en av benevnelsene. Det vil si en generell oversikt fra 
akkompagnatørens side; en innarbeidet følsomhet og oppmerksomhet for hele den felles 
utøvingen. I den andre samtalen ble det nevnt som en oppgave for pianisten å forsøke å finne 
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løsninger for sangerens pust som ligger inn i musikken. I dette vil det ligge en mulighet for å gi 
sangeren pust der det er nødvendig, samtidig som frasene og musikken får fortsette sin 
framdrift. En kan kanskje tolke og beskrive det som å forstørre en frase, samtidig som den har 
en framdrift. Sangerens pust blir en del av frasen. 
 Samtidig er pianistens spillemåte essensiell når en skal tilpasse sitt spill til sangeren. 
Sangstemmens noterte leie er her et viktig element. Det er mer utfordrende å synge med en 
framtredende og sterk tone når sangstemmen ligger i et lavt register. Men også generelt er 
det viktig for pianisten å avpasse sitt spill. Massiviteten i klaverstemmens klangbilde kan fort 
bli for stor slik at sangeren må kjempe unødig mye for å nå igjennom. Det kan føre til at 
sangutførelsen blir presset, og det vil påføre unødig ubehag for sangeren. Her er det med 
andre ord viktig at pianisten kjenner til og opplever sangerens grenser. Konkrete elementer i 
klaverspillet her kan dreie seg om pedalbruk, som videre ble nevnt i samtalen. For mye pedal 
fra klaveret vil ofte kunne skape en ugjennomtrengelig lydmur som det kan være vanskelig for 
sangeren å kjempe mot. Det kan i enkelte lieder riktignok forekomme at klaverstemmen skal 
fungere som det fremste sjiktet i lydbildet, og at sangstemmen er ment å skulle bevege seg 
som en implementert del av dette klangbildet. Det hører imidlertid til sjeldenhetene.  
 En regulering i pianistens spill bør med andre ord være nært tilknyttet en kunnskap om 
og forståelse av hvordan sangstemmen fungerer. 
 
 
Hvilke faktorer utenom de musikalske har stor betydning?  
 
Som den første av oppgavens problemstillinger tilsier, vil jeg forsøke å finne gode 
samarbeidsmodeller gjennom selve musikken. Men hvilke elementer utenom den konkrete 
musikken og utøvingen vil være verdifulle for å oppnå en god prosess? Blant de fem jeg var i 
samtale med var det mange fellestrekk i tanker og holdninger på dette området. Det gir et 
tydelig signal, etter som det er basert på flere ulike utøveres erfaringer. 
 Elementene knytter seg for en stor del til menneskelig kommunikasjon og andre 
relasjonsbetingede forhold mellom utøverne. Et delemne i en av samtalene var personkjemi. 
God personkjemi kan, tross eventuelle tilpasninger i prosessen, variere noe mellom hvert 
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samarbeid. Personkjemi vil sannsynligvis kunne bety mye særlig i større og varige 
samarbeidsprosjekt. Kanskje vil det til dels også være slik at sangere og pianister som i større 
grad opplever god personkjemi ofte gjenopptar samarbeidet. Det ble også lagt vekt på 
betydningen av å være likeverdige samarbeidspartnere, noe som også ble berørt i en av de 
andre samtalene. I sistnevnte samtale ble også begrep som «å kaste ball med hverandre» 
omtalt. Jeg betrakter det blant annet som en åpenhet for å ta i bruk hverandres kunnskap og 
ideer til beste for prosessen. Også menneskers evne til å gi og ta ble nevnt i samtalen. Begge 
de siste punktene bekrefter en type likevekt mellom sanger og pianist med tanke på innspill 
og ideer til prosessen. Den svenske musikkviteren Ingmar Bengtsson uttrykker i en artikkel at 
«Det heldigste – og nå sannsynligvis etter hvert også det vanligste [rollemønsteret] – er et 
intimt samarbeid mellom likeverdige parter i kammermusikk og solosang hvor begge parter 
gir og mottar, slik at den ferdige utformingen vokser fram som resultat av en dialog ført både 
i toner, ord og bevegelser» (Bengtsson 1978:57).   
 I alle fem samtalene tok jeg opp eventuelle bistandsfaktorer fra akkompagnatør til 
sanger som et tema. I denne delen knytter jeg temaet først og fremst til den verbale delen av 
prøvene, mellom musiseringene. I en av samtalene ble det i den forbindelse nevnt en viktighet 
for akkompagnatøren i raskt å kunne innhente et bilde av personen man skal akkompagnere. 
Eller som det i en annen samtale ble formulert: finne ut hvordan personen fungerer. En vil 
gjøre seg betraktninger om hva man kan si og ikke si, på hvilken måte, med mer. Noen kan 
man være mer direkte til, mens hos andre kan man finne andre innfallsvinkler. Samtidig som 
dette er relevant i forskjellige typer veilederfunksjoner som akkompagnatør, kan det også 
være en vital egenskap i en profesjonell samarbeidskonstellasjon. Samtidig bør ikke dette 
forveksles med passivitet i noen form. Det vil samarbeidsprosessen normalt sett ikke være 
tjent med i et likeverdig samarbeid. 
Ligger det i denne kombinerte oppmerksomhets- og justeringsprosessen et forsøk på 
å få den andre personen til å føle seg vel i situasjonen – å legge til rette? Dersom det blir 
virkningen er det naturlig å anta at det, blant flere faktorer, igjen vil legge et grunnlag for en 
god yteevne. En får kanskje en situasjon der utøverens potensialer lettere får utspring. Det er 
også grunn til å bemerke at en form for velbefinnende i seg selv er verdifullt i et samarbeid.   
Disse faktorene leder også inn på et annet ord som ble nevnt direkte eller indirekte i 
alle samtalene, trygghet. Samtale med alle fem utøverne har gitt et mye klarere bilde av hvor 
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vesentlig trygghet er for hele situasjonen. Det er riktig nok et begrep som har tilknytning til 
flere tema i denne samarbeidskonstellasjonen. Jeg vil forsøke å gi et mer nyansert bilde av 
begrepets innhold via tema som ble presentert under samtalene. I og med at oppgaven i første 
rekke omhandler akkompagnatøren, vil mye være vinklet fra pianistens side.  
Også elementer i musikkutførelsen kan koples til trygghetsbegrepet. For det første må 
det musikalske være på plass når en møter sangeren. Det gir en grunnleggende trygghet til 
sangeren og hele situasjonen. Om en snur på det: En uforberedt pianist kan skape utrygghet. 
Godt forberedt materiale bør med andre ord ligge som et utgangspunkt. Videre vil en inspirert 
musisering fra pianisten kunne ha både en omfavnende og smittende effekt på sangeren. Det 
ble nevnt i en av samtalene at når pianisten i et forspill utfører en inspirert musisering som er 
i samsvar med liedens egenart, vil det kunne gi sangerens innsats noe å støtte seg på. En god, 
inspirert karakter i klaverspillet vil i mange sammenhenger kunne tilføre sangeren ekstra 
energi for det uttrykket hun selv skal presentere. En kan si at et inspirert spill fra pianisten ofte 
vil kunne «bære» fram sangerens uttrykk. Et uinspirert og platt spill vil ikke ha den evnen. 
Interesse og forståelse for faget samt erfaring hos pianisten er mer generelle rammer som nok 
vil være viktig for en god prosess – og kanskje også velbefinnende hos sangeren. 
At utøverne er på bølgelengde vil være en trygghetsskapende faktor, slik det ble nevnt 
i en av de andre samtalene. Det kan knyttes både til forhold rundt personkjemi og den 
oppmerksomhets- og reguleringsfaktoren som er nevnt ovenfor. Hele dette spektret handler 
først og fremst om å møte mennesker. I den samme samtalen ble det i den forbindelse 
presentert et bilde av det sosiale aspektet ved akkompagnementsfaget, der et eventuelt ønske 
om å være akkompagnatør ofte henger sammen med en sans for å jobbe med mennesker. I 
utvidelsen av dette er det ikke uvanlig med empati som en naturlig egenskap hos 
akkompagnatøren, noe som kan være medvirkende for å skape en bekvem og trygg ramme i 
øvingsprosessen. 
I denne samtalen ble det også lagt vekt på relevant og bred kunnskap hos pianisten, 
kunnskap som sangeren vil kunne dra nytte av. Med en «kunnskapssekk» kan 
akkompagnatøren være en rådfører og et ledd i å føre sangeren videre. Med tid og erfaring vil 
akkompagnatøren kunne opparbeide seg en større evne til å skjønne hva som behøves for at 
sangeren skal nå sitt mål. Dette vil også være en faktor som kan øke trygghet og stabilitet i 
øvingsprosessen mellom sanger og pianist.  
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I en annen samtale ble det lagt vekt på viktigheten av å slippe den andre inn i 
prosessen. Begrepet har tilknytning til flere av de andre nevnte aspektene over; i tillegg sier 
det noe viktig om en generell raushet og ydmykhet fra begge parter. Begrepet kan knyttes 
både til utøvingen og til samtalene imellom. 
I en annen samtale ble begrepet å kunne «se» sangeren nevnt. Det er også beslektet 
med flere av de tidligere nevnte aspektene. Sammen med begrepets relasjon til utøvingen, 
kan det også antyde et behov for å bli ivaretatt som kunstner og menneske.  
I en av samtalene ble trygghetsbegrepet utvidet til trygghet i å åpne seg. Det kan nok 
enkelt sies at alle de nevnte aspektene vil kunne bidra til nettopp det. En situasjon der det er 
trygt å åpne seg, vil utvilsomt kunne bidra til et inspirerende og lystbetont samarbeid. Med 
det vil den musikalske prosessen, og ikke minst framføringen, kunne se uante gleder og oppnå 
uante høyder. 
 
Hvilke ferdigheter blir viktigst? 
 
Gjennom samtalene og drøftingen kan en begynne å se konturene av spesielt relevant 
kompetanse og ferdigheter som kan knyttes til akkompagnementsfaget. Selv om rammen i 
denne oppgaven er liedrepertoaret og akkompagnering av sangere, vil det meste kunne ses i 
sammenheng med faget i sin helhet. Som en videreføring vil jeg her se på og undersøke disse 
ferdighetene som et eget fokus. Det vil forhåpentligvis kunne gi et enda klarere bilde av 
akkompagnatørens virke. Det er først og fremst samtalene med pianistene Sigmund Hjelset 
og Tor Espen Aspaas som er grunnlaget for denne delen. Hvert avsnitt presenterer et eget 
emne/en egen type ferdighet. 
 Språklige kvalifikasjoner ble av begge nevnt som svært essensielt. En poengterte dette, 
som tidligere nevnt, som den viktigste kvalifikasjonen. En tilfredsstillende beherskelse av 
særlig engelsk, tysk og fransk vil sannsynligvis være en stor fordel, slik jeg antydet tidligere. 
 I utøvingen av akkompagnement pågår to prosesser parallelt: Man utfører ofte svært 
aktiv musisering samtidig som man må være lydhør. Dette ble nevnt som et helhetlig bilde av 
akkompagnatørens utøvelse i en samtale. I dette bildet skiller akkompagnatørvirket seg 
tydelig fra soloutøvelse, samtidig som en kan se en nær tilknytning til kammermusikk. I 
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akkompagnering av sangere har pianisten også språket og teksten som en tilleggsfaktor i sin 
oppmerksomhet. Denne parallelle prosessen knytter til seg flere andre elementer som 
allerede er nevnt, og det hele utgjør sammensatte intellektuelle handlinger. Automatikk, 
forståelse og gjennomføringsevne rundt disse prosessene blir vanligvis utviklet gjennom 
erfaring. 
 I samme samtale ble også transponering nevnt som et tema. Som nevnt tidlig i 
oppgaven, er ikke det et helt uvanlig fenomen for en akkompagnatør. Sangere er som regel 
observante i forhold til at dette kan være en tidkrevende jobb, og man blir ikke pålagt denne 
oppgaven vilkårlig. Av egen erfaring forekommer det oftest i operarepertoaret og i noter med 
besifring. Lieder fra noen av de mest markante liedkomponistene er utgitt i flere transponerte 
utgaver tilpasset hver kategori innen stemmeomfang. Å transponere direkte på stedet krever 
høy hjerneaktivitet, samtidig som det er en øvelse man kan ha anlegg og interesse for i ulik 
grad. Som nevnt i forrige avsnitt, vil erfaring og øving også her bedre ferdigheten samt fremme 
automatikk. 
 Som en grunnleggende ferdighet bør akkompagnatøren være en dyktig 
instrumentalist. I komposisjoner som for eksempel Erlkönig (Schubert) og flere lieder av Hugo 
Wolf (1860-1903) finner man klaverstemmer med teknisk svært utfordrende passasjer. Disse 
aspektene ble framhevet underveis i den andre samtalen. Også et stort nyansespekter i 
klangbehandlingen hører til en viderekommen akkompagnatør – blant annet for å kunne 
speile diktenes mange, og ofte fine, nyanser, samtidig som man tilpasser seg sangstemmen. 
For å møte alle delene av repertoaret og faget med full tyngde, er det åpenbart nødvendig 
med et høyt pianistisk og grunnleggende musikalsk nivå. 
 I en fortsettelse i denne samtalen ble også en detalj i musiseringen vektlagt: 
Oppmerksomheten for det harmoniske løpet – et anlegg for å kunne se og oppleve 
harmoniens plass i en frase. Man kan gjerne se på dette som en intimitet til faget og musikken.  
 En interesse og et anlegg for poesi generelt ble også nevnt som essensielt i forhold til 
akkompagnering av sangere. Poesi er ofte forbundet med nyanserikdom og mulig innhold av 
flere dimensjoner; den har åpenbart en sentral plass i liedakkompagnement.  
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Hvorfor er akkompagnementsfaget attraktivt? 
 
Jeg vil også forsøke å framstille et utvalg av de mange attraktive sidene som kan ligge ved 
akkompagnementsfaget.  I en fortsettelse av de samme to samtalene gav dette spørsmålet 
svar og refleksjoner med mange fellestrekk. 
 En grunnleggende oppfatning blant pianistene var den store mengden tiltalende 
musikk som finnes blant sangrepertoaret. Repertoaret spenner fra wienerklassiske lieder med 
blant andre Haydn, Mozart og Beethoven, via Schubert, Schumann, Brahms, Wolf og hele det 
øvrige romantiske repertoaret. Sjangeren spredde seg raskt videre fra de tysktalende landene 
til resten av verden, og det samlede repertoaret i dag inneholder en kolossal mengde musikk 
med enorme variasjoner både i stil, karakter og kvalitet. 
Mye av attraktiviteten ligger også i det musikalske materialets detaljrikdom. I 
liedrepertoaret kan en ofte se en stor mengde med små, tette nyanser og, som det ble 
formulert i en av samtalene – en «finmasket» musisering. En utvikler god lydhørhet, og en vil 
kunne få en velutviklet evne til nyansert klangproduksjon. Gjennom dette ser man en sjanger 
det er mulig å få et nært og dedikert forhold til. Som nevnt videre i samtalen, er det en 
attraktivitet for akkompagnatøren å kunne skape den såkalte «klangkassen» for diktet. Her 
kan en også se en forbindelse til «persona»-begrepet slik det ble presentert tidligere i 
oppgaven. Klaverstemmen representerer der et helhetsbilde som sangeren uttrykker seg fra.  
Menneskelig interaksjon og kommunikasjon var hos begge også sentralt som en del av 
fagets attraktivitet. Dette skaper mange bekjentskaper som gjør at man finner sin plass og 
«synker» godt i yrket, slik det ble uttalt i en av samtalene. 
Som nevnt i kapittel 1, kommer man ikke utenom at akkompagnatørjobben iblant har 
vært utsatt for en viss neglisjering. Det store mangfoldet i den klassiske pianistens 
utøverområder gjør at akkompagnementsfaget sjelden er i forgrunnen i hennes totale arbeid, 
og i forbindelse med konsertanmeldelser blir akkompagnementsstemmen ofte 
underprioritert eller helt forbigått, som nevnt i kapittel 1. Honoraret kan i enkelte 
sammenhenger være lavere enn i andre utøverdisipliner. Det er viktig å bemerke at dette stort 
sett er ytre faktorer. Om det ikke nødvendigvis avbilder et fag preget av glamour og blest, kan 
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faget på innsiden fortone seg som svært givende. Dette kan gjerne suppleres med et utsagn 
fra en av samtalene om at slike ytre faktorer har et moralsk overtak. Overtaket ligger i hvor 
viktig det man gjør er, for andre og for en selv. 
Som nevnt underveis i en av samtalene, er det ingen lette veier inn til faget. En dyktig 
akkompagnatør behøver mange typer virtuositet som pianist om faget skal ivaretas på best 
mulig måte. Faget behøver dedikerte utøvere.  
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Kapittel 4: Samarbeidet mellom sanger og 
pianist 
 
Innledning 
 
En av de største gledene ved å være akkompagnatør er samarbeid med en eller flere andre 
mennesker, og den felles musiseringen som følger med det. Man møter mange forskjellige 
mennesketyper og man utveksler varierende musikalske impulser. Den tidligere nevnte 
pianisten og akkompagnatøren Gerald Moore har en treffende framstilling av møtet med ulike 
personer implementert i sin bok The Unashamed Accompanist: «He will welcome there 
soloists of all shapes and sizes, of all races and creeds, from the prima donna flowering in her 
fullest bloom, cleaving the air with the majesty of a ship in full sail, to the trembling 
debutante» (Moore 1948:24). 
Kapitlet er inndelt i noen emner som tar for seg ulike sider av samarbeidet mellom 
sanger og pianist. I den første delen av kapitlet vil jeg igjen rette blikket mot Edward T. Cones 
framstilling av begrepet «persona». Det transportable begrepet ble i analysekapitlet først og 
fremst anvendt i et teoretisk anskuelseskart rundt fenomenet lied med sangeren og 
akkompagnatøren. Denne gangen vil jeg forflytte og samle begrepet direkte til utøvingen med 
de to aktørene, med hovedvekt på samarbeidsaspektet. Kan «personaer», slik Cone anvender 
begrepet, være et bindeledd som åpner direkte, synbare kanaler mellom det musikalske 
materialet og, i denne situasjonen, antydede anvendelige roller for samarbeidsaspektet 
mellom de to aktørene? I hvilken grad kan det ligge svar på gode samarbeidsmodeller i selve 
musikken? 
 Mot slutten av kapitlet gjennomgår jeg en artikkel skrevet av Graham Johnson, en av 
de andre innflytelsesrike og kjente akkompagnatørene i tillegg til Gerald Moore. Artikkelen 
presenterer situasjoner og refleksjoner rundt et samarbeid mellom Johnson og 
barytonsangeren Matthias Goerne. Denne avsluttende delen viser generelle perspektiver 
rundt et samarbeid mellom sanger og pianist, og arbeid med denne musikkformen.   
92 
 
 
Bør utøvernes oppfatninger samsvare? 
 
En lied inneholder, som kjent, to hovedkomponenter, tekst og musikk, som sammen utgjør en 
helhet. For innledningsvis å rette blikket litt ekstra mot tekstkomponenten, kan det være 
interessant å legge merke til at akkompagnatøren og sangeren kan se teksten fra 
grunnleggende forskjellige sider. Dette kan ses i lys av deres utøverrolle som enten sanger 
eller pianist, samt den spesifikke musikken det arbeides med. For eksempel vil ofte pianisten 
naturlig trekke inn harmonikk og symbolikk i både klaverstemmen og i helheten som noe som 
setter lys på teksttolkingen. Sangeren gir ofte ansikt til en eller flere karakterer i lieden, og i 
disse tilfellene blir teksten gjerne tolket rundt denne personifiseringen. Dersom dette gir ulik 
oppfatning av teksten, bør de da etterstrebe en felles forståelse av tekst og av det samlede 
uttrykket?  
Jeg vil her trekke inn Edward T Cones «persona»-begrep fra kapittel 2. Vi kan da tenke 
oss at pianisten favner et helhetlig bilde i lieden, mens sangeren representerer ulike 
elementer innenfor denne helheten, for eksempel personifisering av en karakter, 
fortellerrolle, formidler av en stemning, med mer. Man kan tenke seg at sangeren får utspille 
sin integritet og bevege seg autonomt innenfor pianistens helhet. Om man utvider dette 
bildet, kan en tenke at akkompagnatøren lar sangerens utførelse få leve og justere seg slik at 
pianisten og hans helhetsbilde venner seg til sangerens utførelse og lar den få farge bildet som 
den kan bevege seg fritt i. Pianisten med sitt helhetsbilde ligger der stødig under og lar 
sangerens utførelse få manøvrere seg uforstyrret. Han kan da la seg påvirke av sangeren, og 
på den måten kan det totale bildet med både sanger og pianist (lieden som helhet) justere 
fasong noe. Pianisten med den helhetlige «personaen» går da fra en type iakttagelse av 
sangerens utførelse som får leke og forme fritt, til å leke og forme sammen med sangeren og 
hennes utførelse.  
I denne tegningen kan de trolig bli påvirket av hverandre selv om de har noe ulike 
oppfatninger eller ulik grad av liknende oppfatning. Det vil være en fordel om de to utøverne 
snakker seg igjennom musikken de skal framføre, der de kan diskutere mening, musikalsk 
utførelse, helhet, med mer. Om de har ulike syn, kan det være på grunnlag av de ulike rollene 
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de har som sanger og pianist. Det må bemerkes at dette også kan ha utfyllende effekt, og at 
ulike syn iblant kan være en ressurs. Med andre ord tegner dette et bilde av at de to utøverne 
ikke behøver å etterstrebe samsvar i oppfatninger på alle plan. 
 
Rådføring 
 
Om en tar utgangspunkt i det forrige «persona»-bildet, er den helhetlige «personaen» til 
akkompagnatøren tydelig en som «ser» og «forstår» sangeren. Ligger det i dette en 
naturlighet for pianisten i å være en rådførende person overfor sangeren, jamfør tema i 
intervjukapitlet? Blant coach-ene og repetitørene er dette et velkjent fenomen. Men kan 
pianistens eventuelle oppgave som rådsperson her like mye være av utfyllende art som 
korrigerende? Musikalsk kan en si at akkompagnatøren, med sitt nevnte helhetsfokus, tetter 
igjen porer og fyller ut alt utenfor sangstemmens og sangerens plass i uttrykket. Kan dette 
også overføres til rådføringen? I form av de ulike rollene som pianist og sanger, ser de ofte 
musikken fra forskjellig ståsted, og med litt ulike øyne, som tidligere nevnt, også gjennom sin 
opplæring og utdanning har de opparbeidet diverse ulike innfallsvinkler knyttet til 
musiseringen. En bør gå ut fra at det vil være effektivt om rådføringen er basert på kunnskap 
som er litt spesifikt for sin instrumentalrolle, og som dermed kan utvide perspektivet rundt 
den andres kunnskap. Rådføringen er da, med andre ord, i stor grad utfyllende. 
 Slik kan akkompagnatøren utfylle med kunnskap som ofte i noe mindre grad kan være 
en del av sangerens prioriteringer på øvingsrommet alene, men som kan ha betydning på ulike 
vis. Eksempler kan være en situasjon der sangeren har hatt et prioritert fokus på tekstuttale 
og affekt i sin egeninnstudering. Da kan det i prøveprosessen være naturlig for pianisten å 
tilføre fokus rundt eksempelvis helhet og frasenes forbindelse med hverandre. Dette er 
elementer som er vanlig å ha fokus på som pianist, når man har bare musikken (og ikke 
teksten) å konsentrere seg om. Detaljer som intonasjon samt rytmikk og tempo, vil også være 
naturlige rådføringstema fra akkompagnatøren.  
Alle bilder og eksempler under dette avsnittet om «rådføring» er ment som 
tilleggsmoment til emnene i intervjudelen, der språk, menneskelig kommunikasjon, gode 
instrumentalferdigheter og god forberedelse var noen av temaene. Man kan plassere alt, både 
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fra intervjudelen og under dette avsnittet, i en «kunnskapssekk» for pianisten, slik det ble 
uttalt i en av samtalene.  
I lys av utfyllingsaspektet mellom utøverne, bør også pianisten kunne hente og motta 
informasjon fra sangeren, som igjen kan være utvidende for akkompagnatøren. Som et bilde 
på det kan en si at forskjellige kunnskaper og vinklinger mellom de to aktørene møtes og 
danner det felles uttrykket. Arbeidsfordeling og musikalsk fordeling mellom de to er i 
utgangspunktet lik, noe som på flere områder bekrefter viktigheten i den nevnte 
gjensidigheten. Det er med andre ord viktig å unngå en standardisering av rollefordelingen 
mellom sanger og pianist. Blant annet kan fleksibiliteten i selve det musikalske stoffet åpne 
for flere nyanser og vekslinger i samarbeidsrollemønstret. Hver lied og hvert samarbeid vil 
kunne finne egne varianter.  
Frihet hos utøverne: God musisering, godt samarbeid 
 
Jeg vil også kople begrepet lytting til de to utøvernes roller. Gjensidighet er også noe av dette 
bildet. For det første er det essensielt at pianisten lar sangeren få nok frihet i sin tolkning, og 
at han med sitt klaverspill hjelper sangeren fram, både i forhold til tempo, frasering og andre 
sider ved musiseringen. Samtidig kan det ha stor betydning at også sangeren lar pianistens 
musisering få spillerom, og at begge lytter og påvirkes av hverandre.  
Den nevnte framstillingen er et bilde på at lytting og oppmerksomhet også genererer 
frihet. Når lyttingen er gjensidig, vil det generere mer frihet til begge innenfor samspillet. Det 
er i sin tur åpenbart at frihet i ulike former kan virke positivt inn på samarbeidet. Frihet i denne 
sammenhengen kan for eksempel sammenlignes med opplevelse av å få vist sitt potensiale 
som utøver, å oppleve at man aktivt bidrar i farging av helhetsuttrykket, med mer. 
 
I felles retning 
 
Tidligere i kapitlet har jeg hatt fokus på ulikhetene og på de forskjellige rollene mellom sanger 
og pianist. Som en ramme rundt dette skal de tross alt den samme veien. De musiserer mot 
samme mål, og de går mot samme konsert. Et element fra første del i kapittel 2 setter 
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musiseringen mellom sanger og pianist i et litt mer samlet perspektiv. Der spurte jeg om 
musikkomponenten kan stå selvstendig når den er abstrahert fra helheten i en lied. 
Musikkomponenten i lieden innebefatter både sang- og klaverstemmen, i og med at begge 
hører til det klingende musikkmaterialet. «Persona»-begrepet, slik det er anvendt i dette 
kapitlet, skiller sangerens og pianistens roller og ståsted, mens musikkomponenten samler de 
to. Ved å se musikkomponenten i ett, ser man to stemmer som sammen danner et felles 
uttrykk og beveger seg samme retning. I og med at dette bildet er trukket ut av helhetsbildet 
med tekst og tekstens vitalisering, kan ikke musikkomponenten danne ramme for den totale 
formidlingen alene. Selvsagt må teksten og handlingen ligge i fremste avdeling for fraseringen 
og den generelle formingen av uttrykk. Musikkomponenten alene danner likevel et 
fellesskapsbilde mellom sanger og pianist. Kan dette bildet ha en positiv underliggende effekt, 
noe man kan minne seg på iblant? I det totale bildet kan det ha en samlende virkning å tenke 
at man «drar det samme lasset». Det kan som regel bringe med seg andre kvaliteter, for 
eksempel en god, gjensidig evne til å lytte. 
 
Rammen rundt prøvene og konserten 
 
Et samarbeid mot en konsert består av vesentlig mer enn innstudering av musikk. Rammen 
rundt både konserten og prøvene kan ses i sammenheng med alle øvrige moment i kapitlet. 
Typiske og konkrete element er dag og klokkeslett for konserten, et omtrent antall prøvetimer 
de skal ha sammen, spørsmål om hvilken målgruppe man skal henvende seg til, med mer. 
Ønsker man en bestemt stil eller et tema for konserten? Kanskje skal autentisk 
framføringspraksis være en del av den røde tråden?  Hvilken konsertform ønsker man? En ren 
liedkonsert med eller uten pause, eller for eksempel innslag av tverrfaglige kunstformer som 
billedkunst eller skuespill? Det konkrete repertoarinnholdet med rekkefølge er selvsagt også 
sentralt. Notene kan også være viktig i den praktiske rammen; hvor essensielt er det med 
samsvar i noteutgivelser? Slikt bør gjerne avtales i forveien før den individuelle innstuderingen 
begynner. En kan ofte se avvik fra en utgivelse til en annen, noe som kan gi utøverne ulik 
informasjon. 
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 Når utøverne arrangerer konserten selv, står de vanligvis også for alt det praktiske i 
rammen rundt. I andre situasjoner, for eksempel ved konsertoppdrag, vil en stor del av denne 
rammen allerede være lagt av en konsertarrangør.  
 
 
Detaljer i partituret og autentisk framførelsespraksis 
 
Om en ser bort fra «personaene» hos de to utøverne, og går inn til detaljer i notebildet med 
foredrag fra komponisten og dikttolking inn i dette, kan det også være forskjeller i hvordan de 
to utøverne forholder seg til slike detaljer, selv om de eventuelt har et avklart syn på 
hverandres tolkning av diktet og lieden i et helhetlig perspektiv. Det kan for eksempel være 
individuelt mellom utøvere hvordan man mener at en notert p på et gitt sted kan understreke 
tekstens innhold, eller om den i det hele tatt har noe forsterkende eller symbolsk verdi. Det 
er mange elementer å ta hensyn til i slike sammenhenger. For eksempel kan de gjennom sin 
utdanning ha preg fra forskjellige musikalske skoler og tenkemåter, eller det kan være 
sangtekniske årsaker til at sangeren må se annerledes på enkelte trykte detaljer i partituret. 
Det kan selvsagt også forekomme at valg for å utføre noe på en bestemt måte mangler 
spesifikk argumentasjon. Det vil nok finnes mange utveier for å bli enig og komme seg videre. 
Det viktigste er tross alt at beslutningene er formålstjenlig for det hele uttrykket de skal 
presentere. Noen ganger, ved ulike syn på elementer, kan en kanskje ty til det helhetlige 
personabildet hos pianisten der hun venner seg til sangerens utførelse og lar den få farge 
bildet og bevege seg fritt, jamfør arbeidshypotesen. 
Hva som videre kan være en grunnleggende forskjell i utøvernes holdninger er hvorvidt 
en vil legge nye elementer inn i partituret, som for eksempel ekstra ritardandoer og annen 
dynamikk, enn hva som er notert. Utfordringen kan dreie seg om hvorvidt man vil 
implementere autentisk framførelsespraksis inn i tolkningen som en del av forståelsen av 
teksten og av helheten. Kunnskapen om framførelsespraksis da musikken ble skrevet, og ikke 
minst noe om komponistens forhold til fremførelsespraksis og noterte detaljer, kan variere fra 
utøver til utøver. Kunnskap om dette vil påvirke hvordan utøveren produserer en tone, en 
frase, en fraseavslutning osv. Det blir en integrert del av redskapet i formidlingen av nyanser i 
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musikken, emosjonsmoment, stemninger – til uttrykket i sin helhet. Sikkert er det at det ikke 
finnes noen endelig konklusjon på hvordan noe utføres helt til minste detalj. Som utøvere og 
mennesker vil uttrykket uansett være unikt. Men noe kunnskap om autentisk 
framførelsespraksis kan også påvirke hvordan en forstår og utfører diktet som en del av 
helhetsuttrykket. Roger Norrington understreker i forordet til boken Classical & Romantic 
Performing Practice 1750-1900 også betydningen av kunnskap om tidlig framførelsespraksis 
ved tolkning og framføring av nyere musikk. En kan gjerne se det som en link til et mer generelt 
bilde om at historien forteller mye om nåtiden. «Unless we are going to play only brand-new music, we 
simply have to understand and value the past. And a relationship with that past needs to be founded on truth as 
well as sympathy, concern as well as exploitation, information as well as guesswork» (Norrington 2002: vii i 
forord).  
Et marcato-tegn over en note i Schuberts musikk kan eksempelvis ved flere 
sammenhenger bety mer tid på denne tonen, framfor det en ofte forbinder med et marcato-
tegn – en vertikal og sterkere betoning av tonen. Dette kan ha viktig betydning for hvordan 
man leser komponistens tolkning av enkeltordene og av diktet i sin helhet. 
 
A rehearsal  with Matthias Goerne, av Graham Johnson 
 
Avslutningsvis i kapitlet vil jeg drøfte noen utfyllende faktorer rundt det virkelige, praktiske 
arbeidet mellom sanger og akkompagnatør. Dette vil jeg her gjøre via en studie og drøfting av 
artikkelen A rehearsal with Matthias Goerne, skrevet av pianisten og akkompagnatøren 
Graham Johnson. Artikkelen kretser rundt en prøvesituasjon mellom ham og sangeren 
Matthias Goerne. I de aktuelle prøvene han skriver om, gjennomgår de to aktørene Schuberts 
lied Gruppe aus dem Tartarus, D 583, med tekst av Schiller. 
I et av avsnittene illustrerer Johnson en type oppgavefordeling under innstuderingen 
før møtet mellom aktørene. Han lar fraseringen samt elementer tilknyttet sangstemmen 
tilkomme sangeren. Blant egne oppgaver inkluderer han blant annet klangfarge og dynamikk. 
«[…] Matthias with the phrasing, the weight and duration of consonants, the managing of a 
hint of portamento […]; I with piano color and dynamics and arm weight […] as well as voicing 
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between the hands […]” (Johnson 2004:327). Dette stiller pianisten i en mer lokal ramme 
under egeninnstuderingen. Bør ikke pianisten også under egenøvingen ha en like 
oversiktsbasert funksjon som under fellesprøvene, eller er det formålstjenlig å trekke seg ut 
av denne rammen inntil møtet med sangeren? Jeg vil til det stille spørsmål om det er 
hensiktsmessig med en fordeling av de musikalske funksjonene. Er ikke alle musikalske 
funksjonene en del av samme uttrykk og maskineri, og vil det være naturlig for pianisten å 
utelate noen av disse komponentene, selv om hovedvekten ligger i sangstemmen eller begge 
stemmene sammen? Spørsmålet stilles på grunnlag av et bilde av pianistens deltakelse i 
musikken som en del av en symbiose. Er det ikke slik at klaverstemmen også er avhengig av 
helheten for å kunne utarbeides individuelt – gitt at den skal framføres med sangstemmen? 
Må ikke valg i forhold til for eksempel tonekvalitet og dynamikk ses i sammenheng med 
sangstemmen som et samvirke også under egeninnstuderingen? En kan beskrive Johnsons 
modellskisse som et bilde der klaver- og sangstemmen er adskilt fra hverandre under 
egenøvingen for under fellesprøvene å plasseres tilbake til den symbiosen de er en del av. Vil 
denne modellen eventuelt medføre en del akklimatiseringstid når akkompagnatøren møter 
sangeren? Jeg vil bemerke at Johnson ikke presenterer dette som et eget avgrenset tema, men 
som en integrert del av et større tema. Det er også verdt å bemerke at modellene kan være 
mange, og at innholdet i en funksjonell modell i tilknytning til generell musisering nok vil kunne 
være personavhengig. 
I samme avsnitt bekrefter viktigheten for pianisten av å ha et inngående forhold til 
teksten. «Without this complete and continuing identification with the text in front of one’s eyes – experiencing 
each word and image not as the singer sings it, but before, the better to mirror the verbal imagery, and 
experience the song from within – the accompanist is merely a solo pianist doing the singer a favor» (ibid.:331).  
Johnson illustrerer et mangesidig innhold i samarbeidet med Goerne. I et av avsnittene 
beskriver han en situasjon der Johnson som pianist blir en lytter og bekrefter, mens Goerne 
selv gis plass og tid til å justere uttrykket mot sitt intuitive bilde av det aktuelle stedets 
totaluttrykk. «’Nein, das ist nicht gut!’ he says, half to himself, half to me. And we try it again 
until the key turns in the lock” (ibid.:327). Senere gjennomgår han en diskusjonsrunde med 
seg selv, der han i første omgang uttrykker noe uenighet og skuffelse over Goernes valg av 
tempo et gitt sted. Underveis i prøven reflekterer han rundt Schuberts egen tempoangivelse 
og tempo samt musikalsk karakter i etterkant av dette stedet, og finner at Goernes valg er i 
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nært samsvar med komponistens formodentlige intensjon. Samtidig kan Goernes valg av 
tempo gi teksten og uttrykket andre og mer utvidede meninger. Johnsons framstilling viser 
god variasjon og dynamikk i prosessen, der sangeren iblant får tid og rom til å utvikle og forme 
fram idéer. Der behovet er mindre kan man gå videre uten opphold. Han nevner imidlertid 
ikke om det er naturlig at også pianisten kan utføre denne formen for refleksjon som Goerne 
gjør. Min vurdering er at det bør være underlagt graden av viktighet for uttrykket. Dersom 
idéprosessen er betydningsfull for formingen av uttrykket, bør det gis tid til å utvikle den, 
uavhengig av hvem som skaper ideen.  
Bildet i det forrige avsnittet er også et eksempel på en øvelse i prioriteringer når man 
er innenfor en tidsramme. Videre nevner Johnson at musikken de arbeider med skal 
presenteres i Oporto i Portugal, og at de har begrenset prøvetid før framføringen (ibid.:330). 
Det er en interessant diskusjon hvorvidt et tidspress kan ha positiv effekt på prøvetiden 
sammen. Det er åpenbart at et visst tidspress ofte kan skape konstruktivitet og mobilisering 
for å finne gode løsninger til den videre gangen i prosessen, og at de musikalske resultatene 
kanskje også kan få økt spontanitet og kreativitet. I hvilken grad et tidspress er positivt, kan 
imidlertid være personavhengig.  
Johnson forteller om en grunnleggende forståelse og oppmerksomhet for hverandres 
person og for den formidleren de utgjør. Videre formidler han at de for det meste har en 
spontan, men dyptgående prosess under prøven der de «kaster» ideer mellom hverandre 
fortløpende, prøver dem ut, og forkaster eller tar opp i utføringen. Det foregår i liten grad 
lange diskusjoner eller verbale analyser. «We behave like a pair of engineers brought in on site to mend 
a telephone cable underneath the road. There is in our work a similar sense of camaraderie, sleeves rolled up, 
and getting our hands dirty in the process. The manual of how to do it ‘by the book’ is never consulted; the 
correct way of connecting wire to wire has been moderated by much experience, and we take shortcuts that 
would make the supervisor raise his eyebrows. But we get the job done quickly, and go on to the next» (ibid.:330). 
Dette er ikke minst et interessant innblikk i en utøververden representert av to erfarne 
(Johnson er riktig nok en god del eldre enn Goerne) og profilerte utøvere.  
Etter et blikk på og drøfting rundt Johnsons utsnitt og tanker rundt en prøveprosess, 
kan man få både viktige bekreftelser og ideer. Noen sammenfattende stikkord en kan hente 
ut av artikkelen er regulering og tilpasning, samt variasjon. En evne til variasjon og spontanitet 
vil også ha positiv påvirkning på andre elementer i prøveprosessen. 
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Johnson reflekterer avslutningsvis rundt hvor viktig det som utøver er å komme ned på 
jorda og kunne ha kjennskap til menneskers flere vesen og situasjoner som en slags empati, 
og samtidig mulighet for en variert skala av innlevelse. Johnson kopler det til livet i seg selv. 
Som en parallell nevner han at både arbeidet med musikken og møtet med publikum kan være 
tjent med en slik generell forbindelse. Johnson skriver substansielt om dette dyptgående 
emnet, samtidig som han kopler det opp mot Schubert-lieder: «We must measure out equal 
quantities of Promotheus’s fire, the miller boy’s stream, Suleika’s breezes and the gravedigger’s earth to find the 
mix that contains the multitude of contradictions which is life itself. It gives the duty of practicing with one’s 
scales an entirely new meaning. The great singer whom we all long to discover, hear, and accompany is one with 
heart and intelligence, who gives voice to joy and happiness in song, but who also has the imaginative capacity 
to speak consolingly for those without voices, love, or happiness” (ibid.:332-333).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
101 
 
Kapittel 5: Akkompagnatøren i perspektiv 
 
Mangfoldigheten i akkompagnatørvirket 
 
Det går tydelig fram av de tidligere kapitlene at akkompagnatørens fokus ofte favner stort, 
med flere ulike oppgaver. Det kan i blant virke som om han skal kunne alt, og i det hele tatt ha 
svært mye oppmerksomhet i sitt vesen. Gerald Moore formulerer treffende og humoristisk 
rundt forventningene til, og bildet av, akkompagnatøren: «The popular conception of an adequate 
accompanist (that is of a quiet modest individual of undoubted sobriety, neat but not gaudy, seen but not heard, 
an affable automaton, obediently following the soloist and oozing with sympathy and discretion from every pore) 
was one that could not be reconciled with the nature of the work I had to do» (Moore 1948:2).  
Som tidligere nevnt, er det også et stort mangfold knyttet til akkompagnatørens 
samlede repertoar, noe Moore også definerer tydelig. Her understreker han forskjellen både 
i stilfølelse og mental tilnærming til musikken av Schubert og Debussys sanger, videre hvordan 
også språk i diktene vil variere fra norsk og andre skandinaviske språk, tysk, fransk, og hvor 
stor forskjellen i utførelse og egenart kan være mellom fransk og tysk. Også den store 
avstanden i lyrisk stil og uttrykk mellom Goethe-dikt og for eksempel fransk diktning – som 
Verlaine, eller nyere nordisk lyrikk. Fagfeltet hos en akkompagnatør rommer med andre ord 
relativt mange ulike komponenter, også når en plasserer det ved siden av for eksempel 
solistgrenen, ettersom de primært forholder seg til repertoaret for sitt eget instrument. 
Samtidig spesialiserer noen solister seg også innenfor et felt, for eksempel en lyrisk sopran i 
tyske lieder eller en fiolinist i barokkmusikk. En dreven akkompagnatør har også et intimt og 
fagkyndig forhold til alle komponentene. Moore beskriver konkret mangfoldet i praksis: «On 
successive days we may be called on to play a recital of Spanish songs, then the two Brahms clarinet or viola 
sonatas and then the song cycle ‘Die Winterreise’ […] of Schubert, a recital of modern French songs (or, shall we 
say, Russian, Scandinavian or Italian songs) and we may round off a not exceptional week with a violinist whose 
speciality is Bach and Beethoven» (ibid.:4-5). God faglig støtte opp mot sangeren kommer som tillegg 
til dette. 
Det er viktig å framholde at aspekter som det siste ikke nødvendigvis bør knyttes opp 
mot begrepet utfordring, men at det, slik det ble nevnt i en av samtalene, oftere dreier seg 
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om evnen til å se mennesket og til empati fra akkompagnatørens side, som nevnt i 
intervjudelen. Det er vanskelig å gradere slike evner. De fleste som akkompagnerer kan ha det 
latent i større eller mindre grad, og på ulike måter, i form av at de er ulike individer. 
Akkompagnatørens helhetlige oppmerksomhet og «allvitende» persona, innebærer at 
hans sanser er åpne. Viktig innhold i hans opplevelsesverden og bevissthet er for det første 
både sangerens bevegelser og atferd som menneske, samt hennes sangstemme. Videre bør 
han også være bevisst en helhet. Dette er en helhet han kan justere ut fra sangerens 
bevegelser og framferd underveis i lieden, jamfør framstillingen i kapittel 4. Inn i denne 
bevisstheten er også en innarbeidet og tydelig opplevelse av liedens handlingsbudskap og 
samtidig et helhetlig indre bilde av den. Hans totale bevissthet inneholder et stort, åpent 
perspektiv og en generell oppmerksomhet.  
Et parallelt bilde til dette helhetlige fokuset hos akkompagnatøren, kan være 
dirigenten for et orkester. Selv om dirigenten fungerer som en leder kan man se en tydelig 
parallell i deres relativt omfangsrike overblikk der man samler trådene og sørger for et 
helhetsuttrykk. Det er også avgjørende at akkompagnatøren har et minst like inngående 
forhold til sangstemmen og til teksten som sangeren selv, på samme måte som dirigenten bør 
ha en inngående kjennskap til stemmene i partituret. 
Som nevnt i intervjudelen, har akkompagnatøren også en oppmerksomhet for 
sangeren som menneske. Det vil være en trygghet for sangeren i å kunne bli sett, hørt og 
forstått. Akkompagnatørrollen gir et bilde, slik en kan se, av en rolle som på sitt beste har en 
etablert, nær kontakt med psykologien og empatien. Er denne delen ofte underestimert i 
forhold til prøvesituasjoner og konsertering i denne og andre musikkformer? Som en kan se 
fra intervjukapitlet, ble blant annet trygghet av mange nevnt som en essensiell faktor for en 
god prøvesituasjon. Det er naturlig at innhold av slike elementer er betydningsfullt for en 
musikers og sangers velbefinnende i sitt yrke generelt. 
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Innstudering og musisering hos akkompagnatøren 
 
Tekstkomponenten ved akkompagnering av sangere 
 
Innstuderingen før pianisten møter sangeren er en sentral del av akkompagnatørens prosess. 
Derfor blir det naturlig å tegne et bilde av denne situasjonen, og sette søkelyset på mulige 
prioriteringer, hvorfor noe bør prioriteres framfor annet. 
Jeg vil først gå inn på tekstkomponenten i en lied og musikk for sang og klaver generelt. 
Som det framgår i analysekapitlet (kap. 2), er tekstkomponenten en selvskreven prioritet i 
forarbeidet med lieden for å finne mening mellom musikken og teksten samt hvordan de to 
komponentene forholder seg til hverandre. Jeg vil her fokusere mer spesifikt på tekstens 
innvirkning på musikalsk frasering og forming i utøvingen. 
I analysekapitlet presenterte Kofi Agawu en åpenhet for at ikke alle 
komposisjonsprosesser med musikk for sang og klaver i kunstmusikken har hatt en tekst som 
det begynnende elementet, men at musikalske ideer kan ha vært utgangspunktet, på leting 
etter en tekst. I forbindelse med utøvingen av musikken velger jeg imidlertid å framholde en 
tese med en mer konsekvent rekkefølge for pianistens innstuderingsprosess når hun skal 
utarbeide liedens fraser og uttrykk i sin helhet. I denne tesen er teksten i alle tilfeller et 
primærledd i første fase av innstuderingen av en lied for pianisten. Etter en lengre eller kortere 
analyse blir en innarbeidet forståelse av teksten et viktig utgangspunkt for pianistens videre 
forming av musikken.  
Hvorfor vil jeg utdype denne rekkefølgen som mer fruktbar enn en omvendt 
framgangsmåte der pianisten begynner prosessen med å utforme musikken alene, for videre 
å integrere teksten i uttrykket? En kan presisere at tekst- og musikkomponenten sjelden har 
isolerte fokus, tatt helt ut av liedens helhet. Det framgår naturlig når en studerer teksten i 
partituret at en også kopler den noterte musikkens bevegelser, fraser og uttrykk med i 
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prosessen mot en opplevelse, oversikt og forståelse av teksten, bevisst eller ubevisst, og i 
større eller mindre grad.  
Denne første delen i innøvingsfasen kopler jeg først og fremst til en studie av partituret 
uten musisering ved pianoet. Ved å ha en tydelig oppfatning av teksten, kan en fortsette med 
å integrere den musikalske fraseringen som en koplet og utvidet del av teksten. Det kan videre 
ofte føre til en opplevelse av at teksten får sitt endelige utløp, og som om musikken former 
seg selv i denne symbiosen.  
Å la teksten være det begynnende leddet er viktig, for det første for å framstille en 
illustrasjon der det er mulig å forstå teksten på flere måter og i flere nyanser. Én forståelse vil 
påvirke musikalsk utføring i en litt annen retning enn en annen, begge innenfor de noterte 
musikalske anvisningene fra komponisten. Som eksempel kan en ta «Svarta Rosor» av Sibelius, 
de fem første taktene. Teksten er «Säg, hvarför är du så ledsen i dag, /Du, som alltid er så 
lustig og glad?» Om man tolker uttrykket i teksten med en viss irritasjon inn i hovedpersonens 
tilstand vil pianisten gjerne legge en litt mer fyrrig utførelse av arpeggiandofigurene, der den 
noterte dynamikken (mp) tolkes i et helhetsperspektiv. Om en tolker uttrykket i teksten med 
en større grad av undring hos hovedkarakteren, vil argeggiandofigurene gjerne utføres med 
en mykere og mer tilbakeholden karakter. Når en ser på en innarbeidet forståelse og 
opplevelse av teksten uavhengig av på hvilken måte den tolkes, kan en si at det tenner en gnist 
i den videre musiseringen og formingen av fraser. De to komponentene musikk og tekst lever, 
som en videreføring av dette, sammen i en symbiose og påvirker hverandre i utøverens 
musiseringsprosess. Utøveren er i dette eksemplet pianisten. 
Om en videre forestiller seg en motsatt framgangsmåte, der man begynner 
innøvingsprosessen med å utprøve den noterte klaverstemmen uten kopling til teksten, kan 
en gjerne si at musikken vil mangle en kontakt med liedens kjerne, og at man ikke har aktivert 
koplingen mellom de to komponentene. Dette vil kanskje igjen føre til at produksjonen av 
uttrykk i lieden kan få blindveier og at liedens helhetsuttrykk med sin potensielle kraftfullhet 
ikke er tent. Også selve diktets potensiale vil bli begrenset. De små uttrykkene og bildene i 
poesien kan få problemer med å utfolde seg når musikken skal påvirke det, og diktet er 
underlagt å tilpasse seg den allerede påbegynte musikalske prosessen. Når man studerer 
teksten, i denne situasjonen som en senere prioritering, og får et klart forhold til den, vil den 
likevel måtte påvirke og sette helt nye lys på den allerede innøvde musikken. Det vil derfor 
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føre til en forlengende innstuderingsprosess i tid med en slik snuoperasjon lengre ut i 
prosessen.  
Jeg vil presisere viktigheten i å starte med tekstkomponenten også fordi det senere 
møtet med sangeren innebærer et sterkt fokus på formidlingen av tekstens innhold fra 
sangerens side, og at dette dermed vil ha en elementær drivkraft for liedens uttrykk og aura. 
Gerald Moore formulerer seg også tydelig om dette i The Unashamed Accompanist, i 
en tidlig del av et kapittel om pianistens forberedelser («Preparations»): «The first thing an 
accompanist should study when he has to play a new song is the words» (Moore 1948:7). 
Akkompagnementet og helheten er som oftest blitt til nettopp på grunnlaget av, eller i 
sammenheng med, ordene: «The accompaniment to every good song paints a picture or 
evokes a mood which is inspired by the words» (ibid.:8). Han skriver senere hvor essensielt 
det er for uttrykket at begge parter har lagt stor vekt på dette i forberedelsen: «Therefore the 
accompanist and the singer, the one no less than the other, owe all to the words and depend 
on the words to guide them» (loc. cit.). Dette setter, ifølge Moore, en viktig standard, og blir 
underbyggende, sammen med tempoangivelser, dynamikk og andre foredrag fra 
komponisten, for hvordan pianisten og sangeren utformer fraser og mindre detaljer, og 
hvordan de opplever og former lieden i sin helhet. 
 
Tydelighet i musiseringen som hjelp til sangeren, med komponisten 
som veileder. 
 
De fleste komponistene bruker ofte store deler av klaverets uttrykkspotensial for å gjenskape 
diktets atmosfære. Å følge komponistens intensjoner, her spesifikt i forhold til liedrepertoaret, 
vil ha en essensiell betydning for musikkens utforming, blant annet etter som hele lieden slik 
den foreligger jo er et resultat av komponistens egen utarbeidelse av helheten. Man kan ikke 
som pianist gjenoppleve hele skapelsesprosessen, men hun kan kanskje finne sin tolkning av 
skapelsesprosessen. Det vil si prøve å forstå sammenhenger mellom tekst og musikk, mellom 
forskjellige deler i lieden, forstå psykologien på forskjellige plan, med mer, via å forsøke og 
fornemme komponistens hensikter. Forenklet sagt dreier det seg om å tolke lieden gjennom 
komponisten, her i en utvidet sammenheng knyttet til utøvingen av repertoaret.  
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For å eksemplifisere viktigheten i å ta i betraktning komponistens foredrag kan man gå inn 
i Griegs «Ein Traum» like før den siste strofen. Den eksalterte teksten lyder: «Ich hielt dich 
fest, ich hielt dich lang / Und lasse dich nun nimmermehr!» Den kan oversettes med: «Jeg 
holdt deg fast og lenge, nå slipper jeg deg aldri mer!»  I både takt 38 og 39 repeterer Grieg det 
siste ordet – nimmerhehr!, noe som er Griegs egen justering av diktet, etter som ordet i det 
originale diktet benyttes kun én gang. For det første kan Griegs gjentakelser si noe om hvordan 
han vil at dette ordet skal prege og farge hele opplevelsen av situasjonen. Det er også stor 
grunn til å tro at musikkutformingen har vært parallelt delaktig med justeringen av teksten, 
etter som justeringen av teksten i form av disse gjentakelsene er en betoning som kan gi 
musikken stor tydelighet og utstrekning i uttrykket. Dernest, i den siste gjentakelsen er det 
trykt inn poco ten. (tenuto) i både klaver- og sangstemmen. Dette bekrefter ytterligere Griegs 
intensjon om å la ordet prege den henrykte stemningen som ligger på dette stedet i diktet. 
Ved å ikke adoptere komponistens bemerkelser i uttrykket, unngår man viktige 
«byggeinstruksjoner» for å gjenskape akkurat denne versjonen av diktet (jf. Cone), som 
komposisjonen representerer. En kan beskrive slike inskripsjoner som komponistens egne 
veiledninger i sin egen komposisjon for utøveren. I det nevnte stedet ligger en farge som i 
semiotisk sammenheng kan påvirke hvordan vi tolker og opplever det som kommer før og 
etter. For mange, både musikkutøvere og publikum, kan slike små detaljer ha stor emosjonell 
berøringskraft. Som et lite supplement er det viktig å undersøke om slike inskripsjoner faktisk 
er komponistens egne, og ikke forleggerens. I gode noteutgivelser vil dette være informert 
om. 
Å tolke komponistens inskripsjoner vil høre med som en del av prosessen i å skape en 
retning i uttrykket og fraseringen hos utøveren, i dette tilfellet klaverakkompagnatøren. En 
kan gjerne kople det mot en mer eller mindre tydelighet i utføringen. Jeg vil også kople en slik 
tydelighet i pianistens musisering opp mot hennes møte med sangeren. Hva vil en vekt på 
komponistens foredrag i pianistens forberedelse bety når de to skal møtes og føre uttrykket 
videre? Ved presise stemningsformidlinger i pianistens musisering, kan det stimulere 
sangerens egen musisering og skape større frihet i uttrykket. Dette kan igjen påvirke begge 
utøverne, og man ser en sirkulær påvirkningsprosess. En inspirert sanger gir igjen inspirasjon 
tilbake til pianisten. Man kan se en gjensidig påvirkning mellom sanger og pianist som er 
tilstede og en integrert del av utøvelsesprosessen i størst mulig grad. En slik spiral, som i denne 
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tegningen begynner i pianistens forberedelsesfase, kan også bringe musikkgleden og 
spontaniteten i prøveprosessen videre til framføringen. 
Balanse i forhold til sangeren 
 
For at tydelighet i pianistens spill skal virke mest mulig positivt for seg selv, sangeren og 
helhetsuttrykket, trenger spillet samtidig justeringer forhold til sangeren. En slik balansering 
dreier seg for eksempel om dynamikk, og i hvor utstrakt grad stemningene formidles i forhold 
til sangerens formidling og hvordan sangeren formidler det. Graham Johnson benevner en for 
sterk og oppildnet presentasjon av en stemning som «the excitement of chasing extremes» 
(Johnson 2004:322). Han mener at god balanse i uttrykket, i tillegg til flere faktorer, henger 
nært sammen med konsentrasjon og tilstedeværelse i utøvingssituasjonen. «Artists must 
always explore their artistic and personal limits but their aim must be to become centered, 
the only way to remain sane and functional in a world of artistic fantasy and unreality» (loc. 
cit.).  
Komponistene legger ofte stor prioritet i klaverstemmen i og med klaverets muligheter 
for et variert klangbilde og videre til å male ulike stemninger, omgivelser og 
karakterforsterkninger som kan ligge i diktet. Dette kan ofte resultere i en klaverstemme, blant 
annet i tilknytning til lieder, med periodevis stort antall stemmer og stor spennvidde. En kan 
sammenligne denne muligheten for variasjon i klangfarge og klangbredde med 
symfoniorkesteret. Noen vil også se de forskjellige stemmene i klaverdelen opp mot konkrete 
instrument i orkestret, for eksempel gjenskape og oppleve celloens uttrykk ved en melodisk 
stemme i overgangen mellom alt- og tenorleie, oboen i en lysere stemme, osv. Ved pianistens 
ønske om å formidle og synliggjøre alle nyanser og delikate detaljer, kan det være en fare at 
det blir for sterkt og omfangsrikt, og at sangeren må kjempe unødvendig mye for å nå 
igjennom en litt for kolossal pianoklang. Om man avpasser klangproduksjonen, vil sangeren 
på en annen side kunne finne sitt beste potensial. Sangeren vil som regel oppleve det som 
stimulerende å bevege seg og forme liedens uttrykk innenfor en rik klangverden. Balansen og 
avveiingen fra pianistens side bør også ses i forhold til mer intime og svake uttrykk. I forhold 
til dynamisk avbalansering hos pianisten påpeker Graham Johnson også faren for å bli for 
tilbaketrukket, og hvordan det også vil være uheldig for sangeren og for hele uttrykket:  «[…] 
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but too little sound and the singer feels under-supported, and the music lacks character and 
focus» (ibid.:323).  
 
Tonekvalitet i akkompagneringen 
 
Når akkompagnatøren skal skape nyansene, fargene, en syngende tone i melodilinjer, 
illustrere forskjellige karakterer, med mer, trengs et prioritert fokus på tonekvalitet generelt. 
I utøving av lieder er dette særlig essensielt, blant annet med tanke på liedens ofte mindre 
former og nyanserike poetiske og musikalske innhold. I en av samtalene benevnes 
liedsjangeren treffende som en «finmasket» stil. Flere nyanser innen både pp-, p-, mf- og f-
spektret blir viktig i den nære kontakten med diktets og liedens mange faser, stemninger og 
karakterer. Samtidig kommer elementer som at det alltid bør finnes en kjerne i tonen, med 
retning ut i rommet, også i den sarteste pp, og at en bør lære å høre forskjell på en «hard» og 
en «stor» f-klang. Noen kan ha tidlig anlegg for dette, men utviklingen vil, i ulike former, skje 
gradvis. Ingen pianister vil være født med å beherske tonekvalitet og klangnyanser på et høyt 
nivå, da dette også er nært knyttet til kontakt med instrumentet over lengre tid. En følsom 
kontakt mellom fingre, kropp og tangentene blir utviklet gjennom alle årene med øving. Ørene 
blir det essensielle redskapet, som vil trene seg i å oppfatte og gjenkjenne alle nyansene. 
Utøvingen av lieder behøver, som nevnt, et dedikert fokus rundt klangvariasjon. 
 Gerald Moore benevner det hele som å lytte til sitt eget spill, og framholder det 
humoristisk og treffende som blant de to viktigste prioriteter for en pianist: «The first thing is 
to learn to listen to himself, and the second is the same» (Moore 1948:11). Han påpeker 
senere at pianister ofte i mindre grad enn for eksempel sangere og strykere lytter til sitt eget 
spill, blant annet fordi de sistnevnte forholder seg aktivt til intonasjon, som i seg selv krever 
et våkent øre. Han nevner også begrep som at akkompagnatørens toner skal kunne «blande 
seg med sangeren» (ibid.:12), og at det da blir viktig for pianisten å kultivere sin tonekvalitet. 
(Han presenterer også en framgangsmåte for å lære å beherske nyansert klangproduksjon, og 
gir leserne flere konkrete øvingsråd.) Moore vier særlig oppmerksomhet mot den «syngende» 
tonen. Han mener det er en god grunnholdning for pianisten og akkompagnatøren når hun 
har lært å høre forskjell (loc.cit.). 
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 Han presenterer også et annet vesentlig tema i forhold til tonekvalitet – å kunne skille 
ut solostemmer i klaverstemmen. Melodiske passasjer kan ligge i både sopran-, alt-, tenor-, 
baryton- eller basstemmen, alt etter hvor mange stemmer som er representert. «We find it in 
the three part harmony of the right hand in Schubert’s ‘An die Musik’ […]. We have two golden opportunities to 
sing here when after each verse the pianist takes up the song from the singer. And we should make it our aim to 
sing as sweetly as he. Many such songs come to my mind – where by the employment of a singing touch we may 
carry on where the singer – as if his heart were too full – leaves it to us. Schumann’s ‘Du bist wie eine Blume’ […] 
for instance is another example, the postlude of which should be played with a golden tone, singing, squeezing 
the juice out of each note of the melody – playing even the grace notes before the final chord with a slow dwelling 
on each note as if with reluctance to bring the song to an end» (ibid.:13).  Moore avbilder her ikke bare 
tonekvalitet i framføringen, men aktiv musisering i samspill med sangeren. Det er et inspirert 
og levende sitat som, med sine metaforer og eksempler, viserer og bringer engasjement og 
entusiasme for musiseringen i akkompagnementsfaget i sin helhet. Videre forklarer han 
hvordan en utviklet og variert tonekvalitet i håndtering av blant annet lieder kan gjøre ethvert 
musikkstykke interessant. «Armed indeed with a knowledge of the words and with so many 
varieties of touch at his command, the pianist will find the dullest looking pianoforte parts 
interesting. He will be able to colour his playing according to the words» (ibid.:14). Dette vil 
bety å kunne skape en mening i en klaverstemme som i enkelte tilfeller kan virke mindre 
interessant ved første øyekast, men ikke minst skape mening og atmosfære i lieder generelt, 
som et inspirerende ledd både for seg selv, for sangeren og for hele prosessen.  
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Avsluttende del. Konklusjon. 
 
 
 
Et sentralt punkt i en akkompagnatørs virke er samarbeid med andre mennesker. Det kan i 
seg selv gi mye glede og inspirasjon. Man vil møte sangere med mange forskjellige 
personligheter, med variasjon i type musikalske kvaliteter, med ulik alder og erfaring. Bak all 
drøfting bør det som en selvfølge ligge en respekt og åpenhet for hvert av disse menneskene. 
Det som er felles for alle, er kanskje et ønske og et mål om å utvikle sitt uttrykk så godt som 
mulig i repertoaret som benyttes sammen med den akkompagnatøren eller de andre 
medspillerne hun skal samarbeide med. Mestring kan for sangeren, som for alle andre, være 
essensielt for opplevelsen av komfort og glede i samarbeidet. En prioritering av dette, både 
gjennom oppmerksomhet og handling i musiseringen og i prøvesituasjonen for øvrig, vil være 
meningsfullt både for sangeren og akkompagnatøren selv. Gerald Moore siterer i samme bok 
et illustrerende eksempel av en sanger i henvendelse til en akkompagnatør, ingen av dem 
navngitt: «’The first time I entered your studio to rehearse with you for my debut,’ a young 
singer once said to a well-known accompanist, ‘you made me feel I was an artist, and not a 
beginner’» (ibid.:24). 
Så hvem er akkompagnatøren? Vi får et bilde av en oppmerksom, hjelpende, 
justerende og raus, men samtidig fintfølende og forsiktig person i yrket, i møtet med sangeren 
og andre. Men er det et godt nok dekkende bilde? Er det slik at akkompagnatøryrket kun 
rommer er en bestemt mennesketype? Svaret vil uansett være nei. En kan likevel poengtere 
at faget har mange sosiale og kommuniserende sider, og at menneskelig kommunikasjon er 
en viktig del av det. Kanskje vil man i en utbredt kontakt med akkompagnatøryrket kunne 
videreutvikle en del av disse personlige egenskapene, og til en viss grad tilpasse seg yrket. 
Hjelpende og veiledende funksjoner opp mot sangeren, blant annet illustrert med Cones 
personaer, kan være et sentralt element. Moore poengterer imidlertid at fintfølelse og takt 
ikke behøves mer i akkompagnatøryrket enn i andre yrker (ibid.:77).  
 Videre kan en også spørre om i hvilken grad akkompagnatøren behøver å være 
adlydende og alltid følge solistens ønsker – det kan jo blant solister, som ellers i tilværelsen, 
variere i hvor stor grad ideer og andre utsagn er formålstjenlig og fornuftig, liksom det selvsagt 
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også kan variere for akkompagnatøren selv. Moore illustrerer tydelig at en slik overdreven 
forsiktighet i all utførelse, både musikalsk og for øvrig, virker motstridende i forhold til det 
yrket krever og hvilke potensialer det har. Inn i det vil jeg også legge selve klaverstemmen, 
med sin deltakende rolle, oftest full av uttrykk og nyanser.  
Et mer generelt begrep som også bør nevnes, er musikkglede, både i musiseringen og 
i prøvesituasjonen. Musikkglede kan innebefatte mange delelementer. En dedikert musiker 
eller sanger vil i seg selv kunne bidra til det. Det å være godt forberedt til prøvene kan også gi 
økt musikkglede og mye opplevelsesrik musisering. Jeg vil ikke her utdype detaljer i 
musikkglede nærmere. Hver utøver kan også lage egne definisjoner av hva musikkglede i 
samarbeidet kan inneholde enda mer konkret. En generell glede over å jobbe med musikk vil 
åpenbart legge et grunnlag for mange andre kvaliteter i et samarbeid, og utviklingen av disse. 
 Å være en dyktig akkompagnatør, krever dedisering til faget. Det tar tid å utvikle og 
erfare de viktige sidene. I en av samtalene ble det uttrykt som «å kunne synke ned i faget». 
Som utgangspunkt krever faget en dyktig pianist med blant annet følsomhet for klang- og 
tonekvalitet samt briljant teknikk. Moore framstiller en sammenfatning av ressurser en god 
akkompagnatør gjerne behøver.  
«He does need to be a good pianist, he does need sensitive ears, and he does need a sensitive musical 
brain. 
Strangely enough, too, he does need in his chemical make up, that repository of all human feeling, that 
source of poetry, fire and romance, namely, a heart» (loc. cit.). Han betoner mangfoldet og helheten 
med en kompakthet, og han viser også her en dedikert pasjon for sitt fag. Det er verdt å merke 
at denne entusiasmen og forståelsen for faget er noe både Moore, Graham Johnson og alle 
tre pianistene jeg har vært i samtale med (Sigmund Hjelset, Tor Espen Aspaas og Einar Steen-
Nøkleberg) tydelig viser. Det gir en entydig indikator på et fag som i sin mangfoldighet kan ha 
svært mye positiv mening, ikke bare for pianisten selv, men for mange flere. 
 Jeg opplever at drøftingene og alle samtalene har ført til flere viktige oppdagelser, og 
at jeg, både som utøver og gransker, har fått samlet et betydelig større perspektiv og en større 
forståelse for helheten i akkompagnatørvirket. Det har vært et av målene. Kanskje spørsmålet 
rundt behovet for mer oppmerksomhet rundt akkompagnementsfaget utad, spørsmål om 
behov for større rekruttering til yrket og bedre lønn kan snus til viktigheten ved human 
oppmerksomhet og lydhørhet også i musikkretser, noe som kan være vesentlig blant all 
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konkurranse, forventninger og mål. Akkompagnatøryrket har også stort potensiale for å bidra 
med dette. Slike elementer kan virke styrkende på musikkmiljø i større eller mindre 
perspektiv, men vil kanskje først og fremst være viktige element knyttet til gleden ved å 
musisere.     
Akkompagnatørfaget kan på utsiden ofte virke litt bortgjemt, i bakgrunnen av solisten. 
Dette er ytre faktorer, og det er viktig at mangfoldigheten og variasjonen, og det store spektret 
av meningsfulle oppgaver og kombinasjoner, får lov til å overskygge dette bildet. Jeg håper at 
denne oppgaven og andre informasjonskanaler om akkompagnementsfaget kan bidra til å 
kaste større lys over faget, og gjøre flere oppmerksom på dets attraktive sider. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
113 
 
KILDER 
Litteratur 
Agawu, Kofi 1992. «Theory and Practice in the Analysis of the Nineteenth-Century ’Lied’», i 
 Music  Analysis, Vol. 11, No. 1, London: Blackwell Publishing. 
Bengtsson, Ingmar 1978. «Akkompagnement» i Kari Michelsen (red.), Cappelens 
 Musikkleksikon. Oslo: J. W. Cappelens Forlag. 
Cone, Edward T. 1982. The Composer’s Voice, Berkeley: University of California Press. 
Enge, Håvard 2008. «Close Reading or Close Listening? Poetry, Music, and Voice in the Art 
 Song.» Innlegg på 15. Nordiske musikkforskerkongress, Oslo. 
Enge, Håvard 2010. Music Reading Poetry. Hans Zender’s Musical Reception of Hölderlin, 
 Oslo: Institutt for musikkvitenskap, Universitetet i Oslo. 
Eppstein, Hans 1979. «Franz Schubert» i Kari Michelsen (red.), Cappelens Musikkleksikon.
 Oslo: J. W. Cappelens Forlag. 
Eppstein, Hans 1979. «Kammermusikk» i Kari Michelsen (red.), Cappelens Musikkleksikon.
 Oslo: J. W. Cappelens Forlag. 
Eriksen, Asbjørn Øfsthus 2011. MUS1430 Vestlig kunstmusikk, vedlegg til forelesning 
 04.03.11. Universitetet i Oslo.  
Fischer-Dieskau, Dietrich 1999. Franz Schubert und seine Lieder, Frankfurt am Main: Insel
 Verlag. 
Grieg, Edvard [u.å.]. «Ein Traum», i Dan Fog og Nils Grinde (red.), Grieg. Sämtliche Lieder.
 Frankfurt am Main: Edition Peters.  
Jacobsen, Jo Lingen 2012. Semesteroppgave i emnet Historie, analyse, estetikk. 
 Musikkens uttrykksbane i samspill med tekst, Universitetet i Oslo. 
Johnson, Graham 2004. «The Lied in Performance», i James Parsons (red.), The Cambridge
 Companion to the Lied. Cambridge: Cambridge University Press. 
Kyhlberg, Anna og Eppstein, Hans 1980. «Hugo Wolf», i Kari Michelsen (red.), Cappelens
 musikkleksikon. Oslo: J. W. Cappelens Forlag. 
Moore, Gerald 1948. The Unashamed Accompanist, London: Lowe & Brydone Printers Ltd. 
Moore, Gerald 1974. Am I Too Loud?, London: Penguin Books. 
114 
 
Norrington, Roger 2002. «Preface», i Clive Brown, Classical & Romantic Performing Practice 
1750-1900, New York: Oxford University Press Inc. 
Musikken og vi. Leksikon 1983. «Grieg, Edvard», Oslo: J. W. Cappelens forlag. 
Musikken og vi. Leksikon 1983. «Romantikken», Oslo: J. W. Cappelens forlag.  
Schubert, Franz 2005. «Der Neugierige», i Walter Dürr (red.), Schubert. Lieder. Band 1.
 Kassel: Bärenreiter.  
Sibelius, Jean 1966. «Svarta Rosor», i Jean Sibelius. Valda Sånger. Wiesbaden: Edition 
 Breitkopf. 
Tawaststjerna, Erik 1980. «Jean Sibelius» i Kari Michelsen (red.), Cappelens Musikkleksikon.
 Oslo: J. W. Cappelens Forlag. 
 
 
Internett og epost 
Epostutveksling med Petra Weissberg ved Universität für Musik und Darstellende Kunst 
 Wien 18.02.2014, weissberg@mdw.ac.at 
Franzpeterschubert.com 2012. «Die schöne Müllerin»,     
 http://www.franzpeterschubert.com/die_schone_mullerin.html [lesedato 
 03.11.2012]. 
Historiesajten.se 2012. «Ernst Josephson», http://www.historiesajten.se/visainfo.asp?id=450
 [lesedato 05.05.12] 
Merriam-webster.com 2013. «Diva», http://www.merriam-webster.com/dictionary/diva
  [lesedato 29.09.13]. 
Merriam-webster.com 2013. «Prima donna»,      
 http://www.merriam-webster.com/dictionary/prima+donna [lesedato 02.10.13]. 
Oxforddictionary.com 2014. «Accompaniment»,      
 http://www.oxforddictionaries.com/definition/english/accompaniment [lesedato
 05.04.2014]. 
Sibelius.fi 2012. «Svarta rosor», http://www.sibelius.fi/svenska/musiikki/laulut_2.htm 
 [lesedato 07.11.2012]. 
Snl.no (Store norske leksikon) 2013. «Akkompagnement», http://snl.no/akkompagnement
 [lesedato 26.10.13]. 
115 
 
Wikisource.org 2013. «Bodenstedt, Friedrich Martin von»,
 http://en.wikisource.org/wiki/1911_Encyclop%C3%A6dia_Britannica/Bodenstedt,_Fri
 edrich_Martin_von [lesedato 13.08.13]. 
 
 
 
Muntlige kilder 
Guldbrandsen, Erling 2012. MUS4216 Historie, Analyse, Estetikk, andre seminartime, 
 27.03.12. Universitetet i Oslo. 
Samtale med Camilla Stenhoff Vist 18.10.2012. 
Samtale med Cecilie Cathrine Ødegården 17.11.2012. 
Samtale med Einar Steen-Nøkleberg 08.04.2013. 
Samtale med Anne Eline Riisnæs 12.04.2013. 
Samtale med Asbjørn Ø. Eriksen 12.04.2013.  
Samtale med Sigmund Hjelset 10.10.2013. 
Samtale med Tor Espen Aspaas 14.10.2013. 
Samtale med Kåre Bjørkøy 17.10.2013. 
Samtaler med Stein Jacobsen april 2014. 
 
116 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
117 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
118 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
119 
 
 
 
 
 
 
 
